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Il presente studio vuole indagare alcuni aspetti della narrativa fiabesca di 
Clemens Brentano, offrendo un contributo alla copiosa critica letteraria 
rivolta al Märchen romantico tedesco. Oggetto della nostra analisi sono, più 
precisamente, gli Italienische Märchen, un gruppo di 13 testi basati sulla 
raccolta di Basile Lo Cunto de li Cunti o Pentamerone. Le interrelazioni che 
sussistono tra l‟opera di Brentano e la silloge napoletana sono sempre state 
oggetto dell‟attenzione dei critici, sebbene troppo spesso il tema venga 
affrontato su un piano meramente contenutistico. Basile viene presentato 
dai critici come un ricchissimo serbatoio di temi e figure da cui lo scrittore 
tedesco ha tratto spunti per la sua opera: in questo senso, allora, 
l‟operazione di Brentano sarebbe paragonabile a quella di altri autori 
tedeschi che come lui hanno rielaborato i cunti del Pentamerone. Eppure già i 
suoi contemporanei avevano avvertito il lavoro di Brentano come un caso 
sui generis: basti pensare che Felix Liebrecht nel 1846 in un saggio a 
postfazione della sua traduzione del Cunto, indica i nomi di tutti gli autori 
tedeschi che negli ultimi due secoli avevano realizzato una traduzione o una 
rielaborazione del Pentamerone, fatta esclusione per Brentano. Perché? 
È chiaro che con gli Italienische Märchen ci troviamo di fronte a qualche cosa 
che va ben al di là della semplice rielaborazione di una fonte: la presenza 
nelle fiabe di Brentano di tematiche sociali nonché di satira di costume e 
toni comici, assieme alla coesistenza negli stessi testi di numerose altre fonti 
letterarie, mette in evidenza la complessità di queste fiabe, testimonianze 
forti di quello che Arnim ha definito come lo “erfindendes Talent” di 
Brentano. Ma quale è allora il peso che Basile ha veramente avuto nel 
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processo di ideazione e di  scrittura degli Italienische Märchen? che cosa 
Brentano prende dal Pentamerone? 
L‟ipotesi di lavoro che informa questo studio è dunque la seguente: 
Brentano si è posto nei confronti della sua fonte principale in modo critico, 
sfruttandola certamente dal punto di vista tematico, ma soprattutto 
sottoponendola ad un processo di elaborazione artistica molto complesso 
che prevede l‟impiego in simultanea di una molteplicità di tecniche 
narrative e l‟integrazione di numerose fonti secondarie. È noto infatti che, 
alla base del Kunstmärchen di Brentano, sta la creazione di un mondo 
artificiale in cui la inventio del poeta gioca un ruolo di primo piano: tuttavia 
la peculiarità di questi testi sta proprio nel fatto che Basile interviene in 
modo assai diverso e comunque più decisivo rispetto alle altre fonti, 
relazionandosi e gerarchizzandosi con queste secondo delle modalità che ci 
è sembrato valesse la pena approfondire. 
La verifica di questa ipotesi si basa in primo luogo sulla ricostruzione 
genealogica degli Italienische Märchen, partendo dalle loro matrici iniziali e 
risalendo per tutto il percorso di elaborazione fino alla pubblicazione. Tale 
ricostruzione si avvale di documenti sia biografici che letterari, e permette 
di offrire al lettore una datazione dei Märchen che diverge notevolmente 
dalle poche finora proposte. Va detto infatti che la critica brentaniana non si 
è interessata particolarmente di questo aspetto considerato secondario ai 
fini di una interpretazione delle fiabe. I risultati cui siamo pervenuti 
consentono invece di mettere a fuoco un dato che ci sembra essenziale: 
l‟impiego da parte di Brentano di una duplice fonte, un Pentamerone italiano 
e uno napoletano. La differenza nell‟approccio e nella utilizzazione di questi 
due testi ci permette di comprendere in che modo Brentano abbia costruito 
le sue fiabe e quali siano le leggi che governano lo sviluppo ipertrofico dei 
suoi testi. Per raggiungere questo obiettivo si è pensato di concentrare 
l‟attenzione solo su alcune delle prime fiabe composte da Brentano che 
rientrano nel gruppo dei Kleine Italienische Märchen. 
Considerando che a oggi non sono ancora stati completati i due volumi 
della Frankfurter Brentano-Ausgabe, il 18.1 e 18.2, dedicati agli Italienische 
Märchen, il nostro lavoro vuole offrire un contributo alla comprensione di 














DA Lo Cunto de li Cunti DI BASILE A Die Italienischen 
Märchen DI BRENTANO.  
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I. LO CUNTO DE LI CUNTI DI GIAMBATTISTA BASILE 
 
Il 3 Gennaio 1634, presso la stamperia di Ottavio Beltrano nel Regno di 
Napoli, esce il primo volume de: 
 
LO CVNTO / DE LI CVNTI / overo / Lo Trattenemiento de‟ / 
Peccerille. / de Gian Aleſſio Abbatutis / In Napoli. Appreſſo Ottauio / 
Beltrano. 1634. / Con licenza de Superiori.  
 
Si tratta, come suggerisce il titolo, di una raccolta di “cunti”, ovvero, di 
fiabe, a cui faranno seguito altre quattro uscite, edite tra il 1634 e il 1636 
presso le stamperie di O. Beltrano e L. Scoriggio, tutte curate da Salvatore 
Scarano, fidatario del manoscritto. Nel Regno di Napoli la circolazione è 
inizialmente limitata, ma in breve tempo questa raccolta deve essersi 
imposta all‟attenzione della società letteraria come testimoniano le ristampe 
del 1645 e 1654; il crescente interesse per l‟opera suscita inoltre 
l‟interrogativo circa l‟identità dell‟autore celato sotto lo pseudonimo di 
Alessio Abbatutis. Non è certo un caso che la prima biografia dello scrittore 
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esca nel 1647 a Venezia con l‟eloquente titolo Le glorie degli Incogniti1. È qui 
che compaiono le primissime informazioni sulla vita e sulle opere del 
napoletano Giovan Battista Basile, letterato e scrittore, impegnato anche 
nella vita politica in qualità di governatore di vari feudi nel Meridione, 
morto all‟età di 57 anni il 23 Febbraio 1632 prima di aver avuto il tempo di 
completare il Cunto2. 
Delle numerose edizioni dell‟opera che si susseguono nel corso dei secoli3, 
alcune sono state particolarmente importanti poiché hanno segnato dei 
punti cruciali nella storia editoriale del testo. Tra queste si può citare come 
esempio la ristampa del 1654, in cui i cinque volumi, chiamati “giornate”, 
vengono uniti assieme per la prima volta oppure l‟edizione 1674 curata da 
Pompeo Sarnelli. Questi, abusando in parte della sua posizione privilegiata 
di editore4, non solo inserisce per la prima volta il nome vero dell‟autore 
sostituendolo con il precedente pseudonimo, ma attribuisce all‟opera un 
titolo che otterrà grande fortuna in futuro. Lo spunto viene preso da una 
dedica presente nell‟edizione Scarano indirizzata al duca Galeazzo 
Francesco Pinelli, a cui il curatore offriva questo testo che definiva come un 
“Pentamerone”; partendo proprio da questa epistola dedicatoria, Sarnelli 
modifica il titolo in Pentamerone5 con cui tutt‟oggi viene conosciuta l‟opera 
di Basile. Dietro questa disinvoltura filologica viene mascherata la strategia 
di mettere in relazione il testo di Basile con il Decameron del Boccaccio, 
sviluppando una linea di continuità tra il capolavoro della novellistica 
toscana e la raccolta napoletana6. Le prime edizioni critiche corredate di 
note arrivano nel Novecento7, e queste segnalano solo parzialmente le 
                                                             
1
 M. Rak 1986. 
2
 Su Basile e la sua opera cfr. B. Croce 1891; L. Di Francia 1875; L. Di Francia 1924: 366-386; L. Di 
Francia 1927; B. Croce 1925; F. Flora 1953: 375 ss.; P. Sarrubo 1953: 273-285; A. Asor Rosa 1965; C. 
Varese 1967: 612-625; R. Chlodowski 1985: 194 ss.; M. L. Doglio 1986; C. Jannaco - M. Capucci 
1986: 599-600; S. S. Nigro 1993: 867 ss.; P. Guagnarella 1997: 272-344. 
3
 Cfr. edizione Penzer 1932:171-194. 
4
 S. S. Nigro 1993:868. 
5
 Il Pentamerone del Cavalier Giovan Battista Basile, overo, Lo Cunto de li Cunte, Trattenemiento de 
li Peccerille, di Gian Alesio Abbatutis, Nouamente restampato, e co tutte le zerimonie corrietto. 
All’illustrissimo Sig. e Padron Ost. Il Signor Pietro Emilio Guaschi, Dottore delle leggi, e degnissimo 
eletto del popolo, della Fedelissima città di Napoli. In Napoli, ad istanza di Antonio Bulifon Libraio, 
all’insegna della Sirena MDCLXXIV. Con licenza de Superiori, e Priuilegio. 
6
 S. S. Nigro 1993:868. Sulla relazione tra il Pentamerone e il Decameron cfr. F. Galiani 1923: 166 ss.; 
L. Di Francia 1924: 368-369; G. Getto 1969: 381 ss.; R. Chlodowski 1982: 217 ss.; D. Conrieri 1982: 
XXXI-XXXIII;  V. Facchetti 1982: 264-265; C. Jannaco- M. Capucci 1986: 602 ss; ; M. Guglielminetti 
1990: 440-441; S. S.Nigro 1993: 868-871. 
7 La prima edizione critica corredata di note è per essere ancora più precisi quella di Benedetto 
Croce che risale al 1891 ed è stata oggetto di ammirazione di numerosi critici successivi tra cui V. 
Valente (1979) e P. Guagnarella (1990: 223-269) che sottolineano come senza Croce nessuno oggi 
conoscerebbe Basile. Tra le altre edizioni filologiche del Pentamerone si vedano quella di Mario 
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incongruità linguistiche8 presenti nelle varie edizioni. L‟assenza di regole di 
scrittura fisse per i dialettali aveva infatti portato i curatori a compiere scelte 
personali per la riproduzione grafica dei suoni, che possono dunque 
divergere da edizione ad edizione9. Il problema della trascrizione del 
dialetto nasce da una mancata sistematizzazione della lingua napoletana 
scritta, che riguarda non soltanto l‟opera di Basile, ma tutta la produzione 
dialettale di quegli anni, cosa che ha indotto F. Galiani nel XVIII secolo a 
realizzare una grammatica e un vocabolario della lingua napoletana10. 
Sempre per quanto riguarda le edizioni del testo, accanto a quelle in 
napoletano dobbiamo poi citare la traduzione in bolognese11 e quella in 
lingua italiana12. Quest‟ultima ha avuto un totale di nove ristampe13, ma è 
solo nel XX secolo che viene considerata come utile strumento per facilitare 
la lettura di Basile: tutte le edizioni precedenti, e in particolar modo le prime 
pubblicate durante il Settecento, sono state fortemente criticate da Benedetto 
Croce, alla cui analisi si è conformata tutta la critica odierna14. 
Il Pentamerone, definito dal Croce come la più grande opera del barocco 
italiano15, può essere considerato come il testo pilota di un genere letterario 
che la cultura europea ha chiamato poi racconto fiabesco, e che ha ottenuto 
una straordinaria fortuna anche ben oltre il suo tempo. L‟opera consiste in 
una raccolta di 49 racconti racchiusi da una fiaba cornice che genera tutte le 
altre, e che, sullo stile di Boccaccio o di Margherita di Navarra, fornisce lo 
spunto per la narrazione da parte di dieci narratrici disposte a cerchio16 di 
una fiaba al giorno per cinque giorni; alla fine di ogni giornata si trova 
un‟egloga17 recitata da due servi. La narrazione è essenzialmente legata ai 
modelli etici, morali e pedagogici di una parte della letteratura del tempo, e 
tratta di un sopruso subito da una giovane principessa che si conclude con il 
                                                                                                                                                                          
Petrini (1976), commentata e difesa da B. Porcelli (1977); e quella di Michele Rak (1986) criticata da 
V. Valente (1989) per la scelta lessicale. 
8
 Cfr su questo V. Valente (1989). 
9
 Sulle varianti tra le edizioni cfr. M. Petrini, postfazione a G.B. Lo Cunto de Li Cunti, 1976. 
10
 Cfr. F. Galiani, Del Dialetto Napoletano e Vocabolario.  
11 La chiaqlira dla Banzola, o per dir mìi Fol Divers, tradutt dal parlar Napulitan in lengua Bulgnesa. 
Per Rimedi Innucent dla Sonn, e dla Malincunj, dedicà al merit singular del nobilissm dam d’ 
Bulogna. In Bulogna 1742. Per Ferdinand Pisarr all’insegna di S. Antonì- Con Licenza di Superior. 
12 Il conto de’ conti, trattenimento a’ giovani- all’eccellentissima Signora D. Ippolita Ruffo 
principessa della Ripa, Principessa di Pietra Cupa e marchesa di Salcito &c., in Napoli, per Niccolò 
Migliaccio 1747 Con Licenza de Superiori. 
13 Cfr. N. M. Penzer 1932:203. Le edizioni sono: 1747; 1754; 1769; 1784; 1792; 1794; 1804; 1821; 
1863. 
14 B. Croce 1925: 28. Per la critica successiva cfr. soprattutto M. L. Doglio 1986: 237. 
15 B. Croce 1925; anche A. Asor Rosa 1984: 752-756. 
16
 Sulla figura del cerchio e la sua relazione con il racconto orale cfr. S. Calabrese 1983: 190 ss. 
17 Per un’analisi delle egloghe C. Bernari 1985: 437; C. Jannaco - M. Capucci 1986: 609 ss. 
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trionfo della giustizia grazie alla punizione dei cattivi e con i buoni che 
festeggiano con lo sposalizio finale18. 
Leggere il Cunto significa anche oggi confrontarsi con due anime molto 
diverse e complementari19 poiché si fondono nella stessa opera il patrimonio 
culturale degli strati più bassi con la dimensione più elevata della scrittura, 
rendendo difficile posizionare la raccolta all‟interno del sistema letterario 
tradizionalmente inteso20. 
Da una parte Basile aderisce alla tendenza letteraria del suo tempo, 
avvicinandosi stilisticamente alla tradizione barocca21, come si può notare 
dall‟uso di epiteti, sinonimi, iperboli, ma soprattutto metafore22, che 
dominano l‟intera narrazione. L‟apparato retorico23 è così ricco che alcuni 
critici illuministi lo avevano erroneamente interpretato come una sorta di 
                                                             
18
 La storia cornice del Pentamerone parla di Zosa, figlia del Re di Valle Pelosa, caduta in una orribile 
malinconia “come fosse nuovo Zoroastro o nuovo Eraclito!”, che non le permette di ridere e di 
essere felice. Un giorno però, l’atto stizzoso e inverecondo di una vecchia contro un ragazzo la fa 
scoppiare dal ridere inaspettatamente e la donna, umiliata, le lancia un maleficio: “che tu possa 
trovare un ombra di marito, se non prendi il principe di Campo Retunno”, chiamato Taddeo che a 
causa di un incantesimo giace in un sonno eterno da cui si può liberare solo se una fanciulla in tre 
giorni avesse colmato di lacrime un’intera anfora. Zosa viaggia allora per sette anni alla ricerca 
dell’uomo, e quando finalmente trova la sua tomba inizia il pianto. Ad un passo dalla riuscita 
dell’impresa, viene però ingannata da una schiava mora che approfitta del sonno della ragazza per 
liberare al suo posto il principe e sposarlo. Quando Zoza realizza l’accaduto diventa molto triste e si 
consola prendendo casa davanti al castello, in modo da poter osservare l’amato dalla finestra. Ogni 
tentativo di avvicinare il principe viene vanificato dalla moglie capricciosa, fino a che l’occasione 
non si presenta durante la gestazione della principessa. Desiderando sentire fiabe per sopportare i 
dolori degli ultimi giorni di gravidanza, la principessa ordina di aprire un bando in cui vengono 
invitate 10 donne a raccontare storie che potessero allietare l’attesa- le 49 fiabe del Cunto, 
appunto. Tutto prosegue con normalità fino a che alla fine dell’ultima giornata alle narratrici si 
aggrega Zoza, in sostituzione di Jacova che si era ammalata. L’ultima fiaba del Pentamerone, cioè la 
nona della quinta giornata è I tre Cedri,  l’intreccio della quale riecheggia quello del racconto 
cornice, e trapassando dolcemente in quest’ultimo prepara il lieto fine dell’opera. Il racconto 
smaschera l’inganno della schiava che viene scacciata da palazzo, e alla fine Zosa potrà sposare il 
suo amato principe. 
19 C. Jannaco - M. Capucci 1986: 603; F. Flora 1953: 382 definisce le fiabe di Basile come “parafrasi 
lietamente barocche di una fiaba popolare”. 
20
 M. Rak 1980: 85. 
21
 Sul rapporto tra Basile e il suo tempo esistono vari saggi che trattano aspetti differenti della 
complessa questione. Su Basile e la crisi del Seicento dopo la Rivoluzione di Galilei cfr. C. Muscetta 
1964; sulla vicinanza con il tema della malinconia secentesca cfr. P. Guagnarella 1990:223-269 e 
272-344 e M. Di Rienzo 1999; Sulla rapporto con il teatro barocco P.  Guaragnella 1990; sulla 
vicinanza di Basile ai grandi autori della letteratura inglese coeva cfr. M. Praz 1975; Sulla relazione 
tra Basile e il Barocco cfr. G. Getto 1969: 379-401; P. Sarrubo 1953: 285-301; L. Sanguineti White 
1992: 467. Da citare anche G. Getto 1969: 351-378 che osserva il distacco di Basile rispetto alla 
novella toscana. 
22 S. S. Nigro 1993 intende il Cunto come una grande metafora del trionfo della verità sulla 
menzogna; sulla metafora in Basile cfr. anche B. Croce 1891; S. Romagnoli 1961: 194; G. Getto 
1969: 390; C. Jannaco - M. Capucci, 1986: 603; L. Sanguineti White 1992: 468; I. Calvino 1993.   
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caricatura dello stile secentesco coevo24. Barocco è anche il desiderio di 
rappresentare il mondo nel suo aspetto caotico, nel suo instancabile 
movimento, nella sua continua trasformazione25, che si traduce nel testo 
nella presenza di una gamma amplissima di personaggi26, scambi 
dialogici27, descrizioni di ambienti e di situazioni28 che testimoniano i 
molteplici aspetti della vita che si rincorrono e si mescolano fra di loro.  
Dall‟altra, lo scrittore si avvicina a temi di estrazione popolare, come 
appunto possono essere le fiabe o i racconti di tradizione orale, che 
posseggono solitamente un tono semplice e spontaneo, generalmente 
ingenuo e poco attento alla forma.  
Un discorso altrettanto  complesso deve essere fatto per la lingua del 
Pentamerone, scritto in un dialetto molto particolare che unisce il registro 
popolare con termini provenienti da vari ambiti lavorativi29 ad elaborati e 
artistici neologismi finemente ricercati30. Va detto che l‟utilizzo da parte di 
Basile del dialetto è molto indicativo per il suo tempo, dacché è proprio nel 
XVII secolo che si assiste al moltiplicarsi di scrittori nel Meridione che 
scelgono di usare il proprio dialetto come alternativa al dominante 
toscanismo del tempo, dando avvio ad una vera e propria tradizione 
letteraria napoletana. Pur inscritto all‟interno di un fenomeno di diffusione 
della letteratura dialettale presente in tutta Italia31, il caso di Napoli è tra i 
più interessanti da considerare poiché costituisce uno dei poli culturali più 
ferventi di tutto il territorio32, essendo stato anche l‟unico ad aver dato vita 
ad una produzione letteraria ricca di influssi particolaristici e locali33. I 
                                                             
24 Cfr. per la storia critica di questa posizione B. Porcelli 1968: 33. Tra i principali sostenitori si veda 
Luigi Serio, Lo Vernacchio. Resposta a lo Dialetto napoletano (Napoli 1780); V. Imbriani 1876; F. 
Galiani 1923; anche B. Croce, Storia dell’età Barocca in Italia (1929) sottolinea la presenza di 
esagerati artifici nell’opera di Basile, cosa che, seppure non voleva essere una volontaria caricatura 
del gusto del suo tempo, riesce ad essere inconsapevolmente e artisticamente una ironizzazione 
del Barocco.   
25
 G. Getto 1969: 381-401. 
26
 L. Di Francia 1924: 376. 
27
 Cfr per questo L. Di Francia 1924: 379. S. Calabrese 1983: 190 ss. 
28 L. Di Francia 1924: 374-375. 
29 F. Flora 1953: 376. 
30 S. Romagnoli 1961:194 parla di “linguaggio usato baroccamente”. Sulla lingua di Basile si sono 
espressi molti critici. Cfr. anche S. Romagnoli 1961: 1951; B. Porcelli 1968: 52-55; G. Getto 1969: 
401; S. Calabrese 1983: 181 ss.; V. Facchetti 1982: 268; G. Fulco 1997: 857-858. 
31 G. Devoto 1953: 98-99 parla della nascita della Letteratura dialettale come progressiva tendenza 
dei dialetti ad assumere una forma letteraria. A. Asor Rosa (1972) parla della nascita della 
Letteratura dialettale collegata ad un interesse crescente per fenomeni localistici e comunali, con il 
conseguente decadimento della funzione unificatrice svolta dal centro toscano.  
32 Cfr. per questo A. Asor Rosa 1972: 218-220. 
33
 Sul rapporto tra Letteratura dialettale e italiana cfr. M. Sansone 1971; sulla storia della 
Letteratura napoletana cfr. F. Galiani 1923: 211 ss.; F. Liebrecht 1846 (Einige Bemerkungen über 
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problemi legati ai testi in dialetto napoletano sono soprattutto di tre tipi, e 
tutti di ordine linguistico: si deve in primo luogo fare fronte all‟assenza 
quasi sistematica di manoscritti originali e di vocabolari specifici che 
raccolgano tutta la ricchezza di quel gergo. In secondo luogo occorre 
ovviare alla mancanza di una vera e propria norma linguistica costituita e 
riconosciuta sull‟autorità di scrittori esemplari, da cui ne consegue una serie 
di problemi formali rimessi di volta in volta alla discrezione dei singoli 
scrittori34. Per ultimo, si deve aggiungere anche il fatto che il dialetto con cui 
i più scrivono è tutt‟altro che “naturale”, non è il linguaggio che viene 
parlato dal popolo, ma piuttosto una formazione aulica, a volte di difficile 
comprensione, creata tutta artisticamente35: ecco perché si parla piuttosto di 
letteratura dialettale riflessa36. 
In questo contesto appena descritto Basile si ritaglia uno spazio 
fondamentale poiché crea una sorta di κοινή linguistica che riunisce nel suo 
vocabolario elementi provenienti dai dialetti di tutto il meridione37. Questa 
scelta che Basile opera coscientemente viene sfruttata per realizzare effetti di 
Ridondanza che si concretizzano in particolare nella moltiplicazione del 
corredo lessicale sinonimico38 e nella elencazione39 (caratteristica questa che 
per alcuni deve risalire al modello Rabelais40). Attraverso un ricco e 
differenziato linguaggio Basile esprime la sua visione del reale41, che è 
irrequieto e sfuggente, molteplice e problematico, tumultuoso e inesauribile, 
sempre in procinto di generare nuove immagini a cui corrispondono nuove 
parole. 
                                                                                                                                                                          
den neapolitanischen Dialekt und dessen Literatur, so wie über Basile insbesondere); B. Croce 1891;  
L. Di Francia 1924: 365-366; B. Croce 1956; L. Russo 1960; C. Muscetta 1964; A. Asor Rosa 1972: 
218-220; C. Jannaco - M. Capucci 1986: 598; G. Fulco 1997: 813-867; P. Sarrubo 1953: 305-312; U. 
Vuoso 1994, soprattutto pp. 1380-1390. 
34
 V. Valente 1988: 33. 
35
 Sul valore e la funzione del dialetto cfr. B. Croce 1891; G. Devoto 1953; B. Migliorini 1960: 449. 
36
 Sul tema cfr. M. Sansone 1971: 268-270. Esistono due tipi di Letteratura dialettale: una 
“Letteratura dialettale riflessa” in cui il dialetto è usato con particolari fini d’arte o particolari 
esigenze espressive, che contrasta con la “Letteratura dialettale spontanea” in cui il dialetto è usato 
senza la coscienza della sua dialettalità, come linguaggio spontaneo e nativo. 
37 V. Valente 1977; V. Valente 1989.  
38
 S. Romagnoli parla di “gusto documentario del linguaggio di Basile”, oscillante tra il plebeo e 
l’aristocratico. Cfr. S. Romagnoli 1961: 194. M. Guglielminetti parla di una volontà di Basile di 
documentare la bellezza della lingua napoletana come aveva già fatto anche ne “Le Muse 
Napolitane”- cfr. M. Guglielminetti 1990: 440. 
39 B. Porcelli 1968: 53-54 ritiene questo aspetto come il più tipico della scrittura basiliana. 
40 R. Comoth 1973: 65. Un paragone tra Basile e Rabelais viene fatto anche da B. Croce 1891;  N. M. 
Penzer 1932: 54-57; R. Chlodowski 1982: 228. 
41 G. Getto 1969: 401. Sul rapporto tra lingua e immagini cfr. anche V. Facchetti 1982: 268. 
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Un discorso analogo a quello fatto per lo stile e per il lessico si può 
estendere anche alle fonti del Pentamerone42, dove di nuovo l‟ars 
combinatoriaa dello scrittore è in grado di sintetizzare efficacemente ambiti 
tra loro molto differenti. Dalla letteratura alta lo scrittore prende riferimenti 
dagli exempla medievali così come da autori del passato quali Folengo, 
Firenzuola, Pulci, Straparola, Cortese, Sercambi, Doni, Cieco da Ferrara, 
Tassoni, Aretino, Bandello; cita le grandi romances cavalleresche di Ariosto 
e Tasso; prende spunti dalla cultura coeva che spaziano dalla letteratura 
sacra ed etica del primo Seicento a filosofi come Galilei, Campanella e 
Bruno. Basile tuttavia non tralascia nemmeno riferimenti alla cultura 
popolare offerti dalla librettistica semiculta (avvisi, lunari, pronostici…), dal 
teatro di strada, dalle leggende popolari, da guide e racconti di viaggio. 
Il risultato finale è un testo che sta a metà tra la letteratura colta e quella 
popolare, destinato ad un pubblico comunque elitario che è quello della 
Corte43 e da usarsi come prodotto assimilabile ad altre pratiche artistiche 
comuni come i balletti o le rappresentazioni teatrali, con lo scopo cioè di 
intrattenere il pubblico durante cene e banchetti, stimolare la conversazione, 
ma soprattutto di divertire. Il Cunto è stato progettato per far ridere44, e lo fa 
attraverso vari gradi e varie modalità, sfruttando situazioni che permettono 
la realizzazione di tratti ora parodici, ora comici, ora ironici, ora grotteschi, 
tutti perfettamente dominati dalla grande abilità e coscienza critica 
dell‟autore.  
 
Un‟ulteriore importante caratteristica del Pentamerone cui si accennava 
all‟inizio del capitolo è che in breve tempo Basile ha saputo imporsi 
all‟attenzione degli intellettuali di tutta Europa offrendo con la sua raccolta 
il primo modello di narrativa fiabesca. In Germania in particolare il 
fenomeno di ricezione del Cunto è particolarmente interessante poiché è qui 
che nel 1846 compare in anticipo  rispetto a tutti gli altri paesi europei, la 
                                                             
42 Sulle fonti cfr. L. Di Francia 1924: 371-373; B. Croce 1925: XXXI; M. Rak 1980: 83; V. Facchetti 
1982: 266; P. Guagnarella 1982: 226-269; C. Bernari 1985: 431; C. . Jannaco - M. Capucci 1986: 603 
nota 23; M. Guglielminetti 1990: 441-442; P. Zanotti 1992: 130; M. Rak 1994: 308-313; U. Vuoso 
1994: 1393.  
43
 M. Rak 1994: 311-317. 
44 Molti critici hanno trattato i diversi aspetti del riso nel Pentamerone. Sulla Ironia si vedano i 
contributi di F. Flora 1953: 382-382 e R. Chlodowski 1985 (dove si avvicina l’ironia di Basile a quella 
di Perrault e Andersen, facendone una qualità basilare del genere fiabesco); Sul Comico cfr. B. 
Porcelli 1968: 35; Sull’Umorismo cfr. M. Petrini 1983 (in particolare ci si sofferma sulla funzione di 
critica sociale dell’Umorismo: si vedano per questo soprattutto pp.180-181); Sulla Parodia cfr. M. 
Guglielminetti 1990: 442-443 (nel saggio si mette l’accento sulla relazione tra Basile a quella di 
Tassoni); Sul Witz si cfr. F. Karlinger 1978. 
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prima traduzione integrale della silloge realizzata da Felix Liebrecht. 
L‟operazione dello studioso si deve intendere come il vertice di un percorso 
di ricezione costituito da varie tappe non ben definite dalla critica che 






II. LA RICEZIONE DI GIAMBATTISTA BASILE IN GERMANIA  
 
 
Parte prima: Il Pentamerone e il Settecento tedesco 
 
È opinione condivisa da alcuni studiosi del Pentamerone che in Germania 
Basile fosse conosciuto già a partire dalla prima metà del XVIII secolo45, 
momento in cui la fiaba si stava affermando come genere letterario alla 
moda. A dimostrare la presenza dello scrittore napoletano nella cultura 
tedesca di quel tempo sarebbero due testi scritti rispettivamente da C. M. 
Wieland e J. K. A. Musäus in cui comparirebbero citazioni a cunti di Basile. 
Non appena l‟orizzonte di indagine viene però esteso al contesto culturale 
in cui i due scrittori lavorano, l‟impressione che se ne ricava è che Basile non 
fosse ancora un autore affermato nel contesto culturale e letterario tedesco. 
Va detto infatti che sebbene nel Settecento si affermano i primi grandi autori 
stranieri di fiabe letterarie come modello per gli scrittori tedeschi, è pur vero 
che è la sola Francia46 ad offrire alla Germania dei concreti paradigmi 
culturali. A partire dagli anni ‟20, molte delle “moralische Wochenschriften” 
come Der Patriot pubblicano Contes de Fées in lingua originale, e già dopo 
un decennio si ritrovano numerose traduzioni tedesche di testi di féerie 
francese. In un simile contesto culturale, la possibilità che Basile abbia 
                                                             
45 Nella critica italiana, uno dei primi a citare la presenza Basile nella Germania del Settecento è B. 
Croce (1891) che fa dei riferimenti in modo particolare a Wieland. A. Messerli (2004) cita più tardi il 
ruolo fondamentale che ha giocato Gozzi per questa ricezione così precoce. In Germania, il 
sostenitore più deciso di questa tesi è R. Schenda, che nella sua prefazione alla traduzione tedesca 
del Cunto (2000) mette in evidenza l’importanza che Basile ha rivestito a partire dal Settecento (si 
vedano soprattutto pp. 504-510). Questa posizione era già stata sostenuta in un altro suo saggio 
del 1986, dove alle pagine 57-64 si assiste ad una ricostruzione sommaria ed erronea della storia 
della ricezione del Cunto.  
46 Per una storia della fiaba nel XVIII secolo cfr: Nossag HDM 1930; M. Lüthi 1962; G.L. Fink 1966; M. 
Grätz 1966; W. Psaar/M. Klein 1976; F. Karlinger 1983; J. Tismar 1983; V. Klotz 1985; M. Grätz 1988; 
H. Steffen 2001. 
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veramente potuto avere un ruolo anche minoritario è davvero ridotta, tanto 
più che l‟autore del Pentamerone era poco conosciuto perfino nella stessa 
Francia47. 
Pochi sono d‟altra parte anche i documenti in cui si fa cenno a Basile e alla 
sua opera. La primissima citazione tedesca del Pentamerone si trova in un 
trattato di F. J. Bertuch, Ueber die Literatur der Feen Mährchen (1790) 
pubblicato nella Blaue Bibliothek aller Nationen, dove però non solo viene 
indicata un‟edizione del Pentamerone del 1672 che è inesistente48, ma 
l‟anagramma Alessio Abbatutis viene scambiato erroneamente con il nome 
dell‟editore della raccolta.  
Un altro caso degno di nota viene offerto dal Gelehrtes- Lexikon49 di C. G. 
Jöchler (1733) contenente i nomi di tutti i personaggi letterari fino ai suoi 
giorni, come scrive lo stesso editore nella seconda Vorrede al testo50. Qui, alla 
voce “Basile” si legge: 
 
BASILIUS (Jo. Baptista) ein Poet und Graf von Torone aus dem 
Neapolitanischen, lebte in den Anfänge des 17 Seculi, war in den 
Academia degli Stravaganti, di Creti e degli Oziosi in Napoli, und 
schrieb viel Geschichte wie auch Osservazioni intorno alle rime del 
Bembo e del Casa. 
 
Il Pentamerone non viene neanche citato da Jöchler tra le opere di Basile, 
confermando quanto poche fossero le informazioni che circolavano attorno 
a questa opera. 
Da ciò noasce dunque l‟interrogativo circa la reale possibilità espressa da 
alcuni critici che la ricezione dell‟opera di C. Gozzi in Germania abbia 
contribuito positivamente alla presenza di Basile e della sua opera. 
 
 
a) CARLO GOZZI MEDIATORE DI BASILE? 
 
Uno dei presunti meriti attribuiti a Carlo Gozzi è quello di aver permesso 
l‟ingresso nella cultura letteraria tedesca del Pentamerone in quanto fonte tra 
                                                             
47 Cfr. per questo il paragrafo dedicato a Wieland presente in questa dissertazione. 
48 In Penzer 1932 si ritrova la lista completa delle edizioni del Pentamerone. 
49 C. G. Jöchler, Gelehrtes Lexikon, 1733: 841. Si tratta di un importante catalogo dell’epoca in cui 
vengono elencati autori e opere anche minori del panorama europeo. Il libro è presente nel 
catalogo della biblioteca di Brentano - Sezione O: Literatur und Kunst Geschichte, pp. 198-201, 
lemma 3522. 
50 Cfr. G. Jöchler 1733, Zweite Vorrede- paragrafo VII. 
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le più importanti della sua opera drammatica. Virtuoso scrittore di teatro 
vissuto nella Venezia del „700, Gozzi lega la sua fama soprattutto ad un 
gruppo di opere, le Fiabe Teatrali (1761-1765), pièces ispirate ad un 
repertorio di fonti sostanzialmente fiabesche51. Basile si inserisce in questo 
discorso poiché, come rivela già una recensione di Gasparo Gozzi comparsa 
sulla Gazzetta Veneta del 176252, la fonte usata dallo scrittore per la 
realizzazione de L‟Amore delle tre Pomarance è la fiaba de Le Tre Cetra 
(Pentamerone, V, 4)53. Ai fini del nostro discorso, è però importante 
comprendere se nella Germania del Settecento questa relazione tra Gozzi e 
Basile fosse effettivamente conosciuta e quanto abbia potuto contribuire alla 
diffusione del Pentamerone. 
Le opere di Gozzi hanno avuto una grande fortuna in Germania tra la fine 
del XVIII e il XIX secolo54, sia perché mettono per la prima volta in scena 
delle fiabe, sia perché arricchiscono i testi con tutta una serie di figure 
appartenenti al repertorio della Commedia dell‟Arte, particolarmente amata 
in Germania55. È dunque l‟innovazione tematica e tecnica operata dal 
drammaturgo ad essere al centro dell‟interesse degli intellettuali tedeschi 
come dimostrano tutti i documenti letterari del tempo. Una lettera di 
Lessing al fratello56 accenna ad esempio all‟imminente arrivo di una 
traduzione delle Fiabe Teatrali destinata a far conoscere ai tedeschi un 
“nuovo teatro” che avrebbe rotto con gli schemi tradizionali innescando una 
vera e propria rivoluzione culturale. Simili riflessioni si ritrovano anche in 
altre recensioni nella Berliner Literatur und Theater Zeitung57, che confermano 
                                                             
51
 M. Sarao 1899: 241-271. 
52
 G. Gozzi, La gazzetta Veneta, mercoledì 27 Gennaio 1762: “La favola delle tre melarance, 
commedia a soggetto, fu rappresentata la prima volta domenica di sera nel teatro San Samuele. 
*…+L’argomento d’essa è tratto dallo Cunto delli Cunti, capriccioso e raro libro scritto in lingua 
napoletana, che contiene tutte le fiabe narrate dalle vecchierelle ai fanciulli. La favola in essa 
commedia trattata, è sopra tutte l’altre notissima”. Ristampata in: A. Zardo- F. Forti 1957: 466-467.  
53
 La fonte è stata accertata da tutti i critici di Gozzi che trattano l’argomento: G. Pitrè 1875: 120 
vol. I; E. Masi 1891: 80-81; T. Concari 1898: 139; B. Croce 1891: 144-145; L. Tonelli 1924: 240; G. 
Petronio 1962: 49; A. Fabrizi 1978: 336; L. Zorzi 1990: 183-198: I. Calvino 1993: 1133-1134 (nota 7). 
54 Per la fortuna di Gozzi in Germania cfr H. H. Rusack 1930; G. Gabetti 1914: 728-733; K. Rigger 
1969: 67-74; G. Luciani 1974: 1049-1072; A. Beniscelli 1986: 21-26;L. Zorzi 1990: 183-198; H. 
Dorowin, 2011. 
55 Esiste a tal proposito una bibliografia molto estesa: per un’idea di base, G. Tani 1956;  W. Hinck 
1965; A. Martino 1967; G. Paule 1985: 143-157; M. Carlson 1988: 189—223; D. Vianello 2005. 
56 Cfr. in particolare la lettera di G. E. Lessing al fratello Karl, 28 Aprile 1776: “Weißt Du denn auch 
nicht, daß die sämtlichen theatralischen Werke des C. Gozzi in der Schweiz übersetzt werden? Sie 
sind in der Gothaischen Gelehrten Zeitung angekündigt. Ein neues theatralisches Theater, ohne 
diese, würde eine sehr schlechte Figur machen” cfr. W. Hinck 1965: 265-266. 
57 7 Febbraio 1778; 24 Ottobre 1778; 15 Luglio 1780. Cfr. H. H. Rusack 1930: 27-28. 
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pertanto che l‟interesse per lo studio delle fonti gozziane era pressoché 
inesistente. 
Alcuni brevissimi accenni a proposito vengono semmai fatti da Friedrich 
Clemens August Werthes, primo traduttore dell‟opera di Gozzi. In una 
dichiarazione pubblicata del 30 Marzo 1776 nella Gothaische Gelehrte Zeitung 
Werthes spiega: 
 
Um nun seine aufgebrachten Gegner noch mehr zu demüthigen, wollte 
er boshafter Weise die Sache so weit treiben, daß sie vor 
Ammengeschichten und Feenmährchen die Waffen stecken sollten. Er 
versuchte den ersten Angriff mit der Geschichte von der Liebe der drey 
Orangen und richtete eine jämmerliche Verwüstung unter seinen 
Feinden an, verfolgte seinen Sieg mit ähnlichen Stücken, die er zugleich 
mit allen Arten von innrer Substanz und Stärke zu unterstützen 
wußte58. 
 
Werthes sottolinea certamente il ruolo che hanno avuto per l‟opera di Gozzi 
sia le “Ammengeschichten” che le “Feenmährchen”, ma non approfondisce 
il discorso: nonostante il riferimento alla “Geschichte von der Liebe der drey 
Orangen” non viene fatto in effetti alcun accenno a Basile o alla fiaba de Le 
tre Cetra59. Stessa cosa si legge anche nella prefazione alla traduzione 
Theatralische Werke von Carlo Gozzi, aus dem italienischen übersetzt dello stesso 
autore pubblicata a Berna tra il 1777 e il 1779, dove a proposito de L‟Amore 
delle tre Pomarance Werthes cita un episodio biografico che starebbe alla base 
della scrittura del canovaccio: 
 
Man forderte ihn, von Seiten der erstgenannten Dichter selbst, mit 
Bitterkeit auf, es besser zu machen, oder  geziemend zu schweigen. „O 
(könnt‟er sich einmal nicht entbrechen, den beyden Poeten in ihr 
zuversichtliches Angesicht hinein zu sagen) mit eurem Zulauf! Das 
Märchen von den drei Pomeranzen sollte mir mehr Zulauf gewinnen, 
als eure Paradestücke so viel ihrer sind“ -  „Beym Wort! Beym Wort! 
(erwiderten sie) beym Wort geblieben! Lacht ihn aus“ u.s.w. Und unser 
                                                             
58 F. C. A. Werthes 1776: 252. 
59
 Dopo aver posto l’accento sulla contrapposizione di Gozzi al teatro italiano del tempo, Werthes 
annuncia che la traduzione delle opere di Gozzi sarebbe arrivata di lì a breve tempo. Cfr. F. C. A. 
Werthes 1776: 252: “Denen, die ohne seiner Sprache kundig zu seyn begierig seyn sollten diesen 
merkwürdigen Mann und zugleich den Erfinder einer neuen Art, die erstaunenden Effekt aus dem 
Theater gemacht hat, näher kennen zu lernen, wird hiermit eine Uebersetzung seiner 
theatralischen Werke, die aus fünf Bänden bestehen, angekündigt. Die typographische Gesellschaft 




Gozzi ging stillschweigend nach Haus, fieng an das Mährchen von der 
Liebe zu den drei Pomeranzen für die Schaubühne, bracht‟es in 
Vorschein und trug den Sieg davon60. 
 
Della Fiaba delle tre Pomarance, principale fonte di Gozzi, il traduttore non 
dice nulla, né il nome dell‟autore né la sua provenienza: per di più dal 
modo in cui viene citata sembra si stia parlando di una fiaba popolare 
piuttosto che una citazione colta di Basile.  
I dati fino a qui raccolti, insomma, portano tutti alle stesse conclusioni: 
Gozzi e la sua opera teatrale non hanno affattoo favorito la conoscenza di 
Basile in Germania. Rimane pertanto come unica possibilità che Wieland e 




b) CHRISTOPH MARTIN WIELAND 
 
L‟opera di Wieland presumibilmente nata dall‟influsso del Cunto di Basile è 
il Pervonte oder die Wünsche. Si tratta di un breve componimento in versi 
realizzato tra il 1778 e il 1796 e pubblicato per intero nelle Sämtliche Werke 
(Band XVIII) delle opere dell‟autore. Il legame con il Pentamerone, ribadito in 
apparenza sin dal titolo dell‟opera che richiama il Peruonto (Pentamerone, I,3) 
deve tuttavia essere messo in discussione. Un‟analisi comparata dei due 
testi mostra infatti la presenza di un numero molto elevato di differenze che 
si riducono inesorabilmente se l‟opera di Wielanmd viene confrontata con 
una traduzione francese dello stesso racconto, realizzata negli anni Settanta 
del XVIII secolo da Tressan-Riccoboni61. Va detto che la Francia, rispetto al 
resto d‟Europa, ha avuto una ricezione anticipata del Pentamerone, e questo 
per le particolari condizioni storico-culturali della nazione. Se nel Seicento si 
riscontrano citazioni del Cunto nell‟opera di Charles Perrault, Contes de ma 
Mère l„Oye (1697), nel Settecento il nome di Basile viene già citato nelle due 
più grandi raccolte di fiabe, il Cabinet des Fées et autres contes merveilleux62 o 
la vastissima  Bibliothèque Universelle des Romans, una delle più imponenti 
imprese librarie francesi apparsa tra il 1775 e il 1789 in ben 224 tomi,  
fondata da François René de Argedon de Paulmy e Jean François de Bastide. 
                                                             
60 F. C. A. Werthes 1777: 4-5 (Vorbericht). 
61 F. Muncker 1904: 134-35.  
62
 Si tratta di 37 volumi di fiabe datati fino al 1785, che diventano 41 attorno al 1789- cfr. per 
questo K. O . Mayer 1892: 375-77. 
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È qui che nel 1777, M.me Riccoboni63 assieme al Conte di Tressan decidono 
di pubblicare la traduzione di tre fiabe del Pentamerone: Peruonto, Sapia 
Licarda, Rosella. In una breve introduzione alla loro traduzione pubblicata 
nel volume del Giugno 1777, Riccoboni e Tressan spiegano i metodi di 
lavoro che hanno adottato: 
 
Nous sommes obligés de traduire premièrement, du Napolitain en bon 
Italien; secondement, de l‟Italien littéralement en François, 
troisièmement, de tourner la traduction littérale Françoise assez bien, 
pour la présenter d‟une manière agréable à des Lecteurs François, en 
leur faisant sentir le sel d‟une plaisanterie étrangère64. 
 
I due traduttori rimaneggiano le storie di Basile modificandone la diegesi, 
eliminando intere parti testuali ed epurando il testo da ogni volgarismo e 
turpiloquio65. La versione francese ottiene così un linguaggio semplice e 
piatto, pacato e disadorno, ben lontano dalle peripezie iperboliche 
dell‟originale napoletano. Non c‟è un abbandono al disordine multiforme 
del reale ma una ricerca di equilibrio razionale data dalla visione di un 
mondo coerente che trova i suoi presupposti nella ragione umana e che 
fonda su questa il suo ottimismo.  
La traduzione di Tressan è la vera fonte del Pervonte, come suggeriscono i 
legami che alcuni particolari stilistici e precisi passaggi testuali del racconto 
di Wieland posseggono con la versione francese della fiaba di Basile66. 
D‟altra parte, se si esaminano le edizioni del Pervonte licenziate dallo stesso 
autore, in alcune note presenti sia nel Teutscher Merkur che nei due volumi 
del 178567 e del 179668, Wieland indica come fonte della sua fiaba una storia 
letta nella Bibliothèque Universelle des Romans69. È chiaro quindi come questo 
fatto sia di particolare interesse per il nostro discorso, poiché contribuisce a 
rafforzare l‟ipotesi su cui si fonda questa nostra indagine, la quale prevede 
che l‟opera di Basile non abbia affatto attecchito nella cultura letteraria 
tedesca del XVIII secolo.  
 
 
                                                             
63
 Sull’attività di questa romanziera e sulle sue traduzioni, cfr. E. Cosby 1970; P. Bolognini 2005; M. 
Kaplan 2005. 
64 Bibliothèque Universelle des Romans, Juin 1777, p. 209.  
65 Confermate poi da vari studiosi dell’opera. Cfr. M. Iuri-Don 1987: 166-173.  
66 Cfr. F. Muncker 1904; M. Iuri-Don 1987.  
67 C. M. Wielands auserlesene Gedichte, p. 213. 
68
 C. M. Wielands Sämtliche Werke, p. 119. 
69 J. J. Betruch 1977. 
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c) JOHANN KARL AUGUST MUSÄUS 
 
Quanto s‟è detto per Gozzi e Wieland a proposito della loro relazione con 
Basile trova riscontro anche in Musäus, e pure in questo caso è necessario 
operare una decostruzione di alcune posizioni critiche che a partire dai 
Grimm si sono trascinate sino all‟epoca contemporanea. Si tratta in 
particolare di rettificare l‟idea secondo la quale nei Volksmärchen der 
Deutschen (Gotha 1782-1788) siano presenti dei riferimenti al Pentamerone70, e 
quindi di individuare nei singoli casi le vere fonti che hanno concorso alla 
realizzazione dei testi.  
Scendendo ancor più nello specifico, è opinione diffusa che ad esempio la 
prima fiaba della raccolta di Musäus, Die Bücher der Chronika der drei 
Schwestern, traluce la presenza di un cunto basiliano, Li tre ri animale 
(Pentamerone IV, 4), come già i Grimm avevano evidenziato, citando i 
Volksmärchen nella loro raccolta di fiabe: 
 
Auch sonst ist aus Musäus beibehalten was noch volksmäßig schien. Li 
tre rri anemale in Pentamerone (IV. 3) gehört hierher71. 
  
La somiglianza e la presunta parentela tra i due testi nasce dal fatto che la 
storia di Basile e quella di Musäus sono molto simili da un punto di vista 
diegeticoun ricco uomo che, dopo essersi infilato nei guai, per avere salva la 
vita da in sposa le sue tre bellissime figlie a tre principi animali. Le fanciulle 
vengono liberate dal loro unico fratello maschio, che spezza l‟incantesimo 
che aveva tramutato i principi in bestie sanguinarie, e attraverso la sua 
azione eroica permette lo scioglimento della narrazione in un lieto fine. 
Questa somiglianza tematica, tuttavia, non può essere sufficiente a 
testimoniare un legame profondo tra il testo di Musäus e quello di Basile. Lo 
stesso dubbio, d‟altra parte, era venuto in un secondo momento anche ai 
Grimm, che dopo aver avanzato con gli studi folkloristici, ritornano sui 
propri passi e annotano nell‟Anmerkungsband del 1856 a proposito dello 
stesso Märchen di Musäus: 
 
Die Episode vom Zauberer Zornebock scheint ein Zusatz von Musäus, 
sonst stimmt es im ganzen mit dem italienischen Märchen, wiewohl 
man deutlich siegt daß Musäus dieses nicht gekannt hat72. 
                                                             
70 Cfr. Per questo G. L. Fink 1966: 427-465; N. Miller 1976: 876-906.  
71
 Kinder- und Hausmärchen, ed. Panzer 1913 vol. I: 461. 




Questo cambio di posizione nasce dalla costatazione che il motivo della 
storia è largamente diffuso nella cultura orale popolare: i Grimm ne 
ritrovano ad esempio delle varianti in alcune ballate danesi (Lieder von 
Meermann Rosmer) e perfino in una fiaba scozzese di Jamieson73. In 
particolare, in quest‟ultima versione, il nome del giovane eroe è Roland, 
molto più al Reinald di Musäus di quanto possa esserlo quello della 
versione di Basile74. Un‟ulteriore conferma della diffusa presenza orale di 
questo racconto è data anche dal fatto che in una raccolta di fine Ottocento, i 
Sizilianische Märchen di Laura Gonzenbach (1870), la fiaba dei tre re animali 
compare come variante nel ventinovesimo Märchen, Von der schönen 
Cardia75. 
D‟altra parte, l‟importanza che le fonti orali hanno rivestito per la 
realizzazione di alcune fiabe della Chronika viene dichiarato da Musäus nel 
Vorbericht della sua raccolta: 
 
So viel ich weiß, sind sie insgesamt einheimische Produkte, die sich seit 
mancher Generation bereits von Urvätern auf Enkel und Nachkommen 
durch mündliche Tradition fortgepflanzet haben76.  
 
non mancano poi dichiarazioni dei contemporanei di Musäus che 
confermano il lavoro operato dallo scrittore in campo orale. Scrive ad 
esempio A. v Kotzebue in una lettera a F. Nicolai: 
 
Eines Abends kam seine Frau von einem Besuche zurück. Als sie die 
Thür des Zimmers öffnete, dampfte ihr eine Wolke von schlechtem 
Tabak entgegen, und sie erblickte durch diesen Nebel ihren Mann am 
Ofen sitzend, neben einem alten Soldaten, der sein kurzes Pfeifchen 
zwischen den Zähnen hielt, tapfer drauf los schmauchte, und ihm 
Mährchen erzählte77. 
 
La diffusa presenza di questa fiaba in ambito orale, unita alla strenua 
attività di indagine condotta da Musäus presso il popolo, ci inducono a 
                                                             
73
 Kinder- und Hausmärchen, 1856 vol. III: 326. 
74 Kinder- und Hausmärchen, 1856 vol. III: 326. Si noti che nella versione di Basile, il nome del 
fratello è Tittone- cfr. G. Basile, Li tre ri animale, (Pentamerone IV,3). 
75 Questo confronto viene proposto anche O. Hartwig nelle Anmerkungen ai Märchen della 
Gonzenbach (vol. 2), dove si fa un esplicito parallelo con la storia di Basile e di Musäus. Cfr. L. 
Gonzenbach 1870 vol. II: 223. 
76
 J. K. A. Musäus, Vorbericht an Herrn David Runkel. 
77 Lettera di A. von Kotzebue a F. Nicolai dell’ 8 Novembre 1782. Cit. R. Seifter 2008: 62. 
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concludere dunque che anche la Chronika, così come tutti gli altri Märchen 
di Musäus, affonda le sue origini nella fiaba popolare78, di cui ne 
rappresenta una rielaborazione artistica.   
 
La considerazione finale che si può tirare a seguito dei dati raccolti per 
Wieland e Musäus è che anche nel loro caso si conferma ciò che lo sguardo 
generale rivolto alla cultura letteraria tedesca del tempo ci aveva già 
suggerito. Basile non è mai stato presente nel Settecento in Germania, e gli 
apparenti legami che le opere dei due scrittori sembravano avere con il 
Pentamerone si spiegano tutti attraverso il ricorso ad altre fonti che al 





Parte seconda: Il Pentamerone e l‟Ottocento tedesco 
 
È nell‟Ottocento che Basile entra a tutti gli effetti nella cultura letteraria 
tedesca, stimolando con la sua opera la nascita di una serie di traduzioni o 
rielaborazioni di testi ispirati ai cunti del Pentamerone. Fermi restando gli 
esempi numerosi che dimostrano, per la prima metà del XIX secolo, 
l‟interazione di Basile con gli intellettuali tedeschi, le origini di questo 
fenomeno devono essere individuate in una duplice azione coeva condotta 
rispettivamente da Fernow e Brentano, seppure con modalità 
profondamente differenti. 
                                                             
78
 Sull’utilizzo di fonti orali per la Chronika cfr. J. e W. Grimm, prefazione ai Kinder- und 
Hausmärchen, 1812; L. Bechstein 1854-55: 211-212; R. Fürst 1897: 80-85 in particolare p. 81; E. 
Jahn 1914: 24; Bolte-Polìvka 1918 vol III: 425 nota 1; R. Schenda (EM) 1977: 1302; R. Schenda 1982; 
K. Keiser, (HDM) 1930 vol. I: 182; M. Grätz 1988: 190; M. Kubisiak 2002: 98-100. Un secondo ramo 
di studi individua invece la presenza di un “filone francese” per la Chronika, accennando a possibili 
fonti quali La Belle et la Bête rispettivamente nelle versione di Mme de Villeneuve e di Mme de 
Beaumont, e La Belle aux cheveux d’or di Mme d’Aulnoy- Cfr per questo R. Fürst 1897: 81; M. Grätz 
1988: 190; N. Miller 1976: 832; R. Kubisiak 2002: 97. La scelta di queste fiabe nascerebbe dalla 
possibilità di raggruppare le storie all’interno delle stesse categorie presenti nella classificazione di 
Aarne-Thomson. (Cfr. A. Aarne, S. Thompson. Le categorie a cui si potrebbe attribuire le fiabe sono: 
Marriage of person to animal (B600-B699); Trasformation man to animal (D100-D199); Marriage 
(T100-T199).) Se anche si considera lo straordinario successo che queste autrici hanno avuto in 
Germania, ed in modo particolare la Beaumont (per le traduzioni dei suoi testi cfr. F. Nicolai 1770: 
345 ss., 2 parte; H. Fromm 1951: 149-151; J. S. Ersch 1797 vol. I:89; W. Heinsius 1812, colonna 63; 
per le edizioni francesi B. Kaltz 1989: 279 nota 21 e p. 283; per la ricezione della traduzione di 
Schwabe cfr. B. Kaltz 1989: 283-284; per la fortuna di Mme de Beaumont in Germania cfr. B. Kaltz 
1989; L. Göhring 1914, soprattutto pp. 7-10.) basta comunque una semplice lettura dei testi  in 
questione per rendersi conto che la teoria non regge. Nonostante vaghi accenni di somiglianza ed 




Carl Ludwig Fernow (1763-1808)79 è tra i primi in Germania a conoscere 
veramente Basile grazie alle sue ricerche nel campo della dialettologia80. La 
prima citazione del Pentamerone che si ritrova nella sua opera è in effetti in 
Die neapolitanische Mundart81 dove lo studioso, oltre ad un‟introduzione 
grammaticale e sintattica del dialetto, inserisce anche un‟analisi accurata 
della letteratura napoletana82. Tra le opere degne di nota e di interesse, 
Fernow cita anche il Pentamerone di Basile: 
 
(…) auch ein prosaisches Werk, das der Neapolitaner so hoch schäzt, 
wie der Florentiner seinen Dekamerone; es heißt Lo Cunto de li Cunte 
oder Il Pentamerone del Cavalier Giambattista Basile, und enthält 
fünfzig Mährchen, welche in fünf Tagen zur Unterhaltung einer 
Mohrensklavin die durch List Königin geworden, erzählt werden, wo 
dann in dem letzten Märchen der Betrug entdeckt, und die Betrügerin 
bestraft wird83. 
  
Se da un punto di vista strutturale e letterario il  Pentamerone sembra non 
interessarlo più di tanto, ben diversa è l‟attenzione che l‟autore rivolge alla 
dimensione linguistica del testo. Nel paragonare il Cunto al Decamerone, 
infatti, Fernow vuole sottolineare la parallela operazione rappresentativa di 
cui i due autori sono portavoce. Se il dialetto toscano è infatti esaltato 
dall‟opera di Boccaccio, quello napoletano lo è tramite Basile, come lo 
studioso spiega più avanti: 
 
wer den Neapolitanischen Dialekt studiren will, wird am besten mit 
diesem in den eigensten Ausdrücken desselben verfassten Werke 
seinen Zweck erreichen. Die Hülfsmittel dazu findet er in zwei 
Werken des oben erwähnten Galiani; diese sind: ein Traktat unter 
dem Titel Del Dialetto Napoletano, welcher die Grammatik dieser 
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 Per le notizie sulla vita di Carl Ludwig Fernow cfr. Schopenhauer 1810; K. H Jördens 1811;  H. von 
Einem 1935: 5-15; H. Izzo, 1976; J. Storost.  
80 Fernow è stato un importantissimo studioso di dialettologia italiana, e le sue ricerche e i suoi 
studi gli hanno permesso di conquistare una fama duratura. Humboldt lo definisce addirittura come 
il maggior esperto di dialetti italiani del loro tempo (cfr. H. Thun 1976: 145). Ancora oggi la critica gli 
riconosce numerosi meriti in campo dialettologico (Cfr.J. Albrecht 2000: 69; H. Izzo 1976: 125). 
81 Questo studio è contenuto in un ampio saggio dedicato ai vari dialetti italiani chiamato Über die 
Mundarten der italienischen Sprache. Questo saggio a sua volta fa parte di uno dei tanti pubblicati 
in Römische Studien, una raccolta di studi divisa in tre parti e dedicata a vari aspetti della cultura 
romana. Per il saggio sui dialetti italiani cfr. C. L. Fernow Römische Studien (d’ora in poi: RS) 1808 
vol. III: 304-314. 
82
 C. L. Fernow RS 1808 vol. III: 315. 
83 C. L. Fernow RS 1808 vol. III: 315-317. 
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Mundart, mit vielen scharfsinnigen Bemerkungen über dieselbe, 
nebst seiner Geschichte und Literatur enthält, und ein Wörterbuch 
dieser Mundart unter dem Titel Vocabolario napoletano-toscano.84 
  
Avvalendosi degli strumenti che potevano fornirgli le opere di Galiani85 per 
facilitare la lettura di una lingua così complessa, Fernow studia il Cunto in 
primo luogo per poter conoscere al meglio tutte le forme popolaresche del 
napoletano, comprese quelle più arcaiche e auliche. Basile non costituisce 
per Fernow alcuna scoperta letteraria, ma rappresenta piuttosto il 
trascrittore di una lingua ricca e complessa, che costituisce un prezioso 
materiale per lo studioso86. Il reale apporto che Fernow ha dato alla 
circolazione di Basile in Germania è stato quello di rilanciare il suo nome e 
la sua opera, promuovendosi come scopritore di un fenomeno letterario che 
invaderà la cultura dei suoi anni, e di cui verrà insignito più avanti tanto dai 
Grimm che da Liebrecht. 
 
Del tutto diverso è invece l‟approccio di Brentano nei confronti del 
Pentamerone87. Costui è infatti il primo ad aver letto l‟opera di Basile con 
l‟occhio critico di un letterato, comprendendo da subito l‟enorme portata 
rivoluzionaria e la grande importanza che il Pentamerone avrebbe, avuto per 
la Germania, promuovendone in una certa misura anche la diffusione nella 
cultura letteraria del suo tempo. È grazie a lui che si avvia un fenomeno di 
diffusione a tal punto notevole da poter parlare di una vera e propria 
“moda di Basile” per la Germania della prima metà del XIX secolo88. 
Tra i più interessati fruitori del Pentamerone si ricordano a questo proposito i 
Grimm, che lodano Basile come il più grande maestro di fiabe di tutti i 
                                                             
84 C. L. Fernow RS 1808 vol. III: 317-318. 
85
 Ferdinando Galiani in effetti è uno studioso italiano settecentesco, vissuto nel Regno di Napoli 
durante il periodo della Indipendenza sotto la dinastia borbonica, momento di vivacissima rinascita 
culturale e di fermenti di rinnovamento. La sua opera, Del Dialetto Napoletano, si inserisce in 
questa temperie culturale come tentativo di esaltare anche la lingua e la letteratura del suo popolo. 
86 H. Thun 1976; H. Thun 2000.  
87 Il primo critico italiano ad aver sottolineato la presenza di una relazione tra Brentano e Basile è L. 
Caccavelli 1928: 172-173. Segue L. Vincenti 1928. 
88
 Felix Liebrecht, nella postfazione alla sua traduzione tedesca, fornisce un breve elenco di questi 
scrittori, menzionando, oltre ai Grimm, Keigghtley, che in Mythologie der Feen und Elfen traduce 
Gagliuso, Der Drache e Das Ziegengesicht; H. von der Hagen, che nella sua raccolta Erzählungen und 
Märchen (1825) propone una versione di Die geschäftige Katze, Die drei Tierbrüder e perfino un suo 
Pervonto; infine H. Kletke che nella sua antologia Märchen aller Völker für Jung und Alt (1845) 
pubblica una scelta di 18 fiabe da Basile. Tutti questi intellettuali, a partire dagli stessi Grimm, 
hanno potuto apprezzare e riproporre a loro modo la ricchezza e la grandezza di un’opera estranea 
alla loro cultura letteraria, e il merito di questa scoperta va, in un modo o nell’altro, a Brentano. 
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tempi89. La loro relazione con il Cunto è duplice, poiché si propongono sia 
l‟obiettivo di tradurre90 che quello di rielaborare le fiabe della raccolta. Se si 
esclude però la traduzione de Lo serpe91 realizzata da Jacob, il primo scopo 
non viene mai raggiunto dai due fratelli, che hanno però saputo rielaborare 
i cunti di Basile trasformandoli in Märchen per la loro raccolta92. Assieme ai 
Grimm non si può poi non ricordare l‟importante figura di Felix Liebrecht. 
Studioso di tradizioni popolari93, avvia la sua carriera da traduttore proprio 
con l‟enorme lavoro effettuato sul Pentamerone di Basile: Der Pentamerone, 
oder: Das Märchen aller Märchen von Giambattista Basile- aus dem 
Neapoltanischen Übertragen von Felix Liebrecht, Breslau, im Verlage bei Josef Max 
und Komp., 1846.  L‟opera è divisa in due volumi, e, a parte l‟assenza delle 
egloghe al termine di ogni giornata, la struttura della traduzione segue 
sostanzialmente quella dell‟originale. Come spiega nel suo saggio 
conclusivo, Einige Bemerkungen über den neapolitanischen Dialekt und dessen 
Literatur, sowie über Basile insbesondere, l‟obbiettivo della sua traduzione era 
molto preciso: “den Pentamerone so genau und doch so deutlich als 
möglich wiedergeben”94, e l‟obbiettivo sembra esser stato raggiunto, visto 
che ancora oggi la sua opera è il punto di riferimento principale di molti 
studiosi tedeschi del Cunto. 
 
Con Liebrecht si chiude, come avevamo precedentemente anticipato, la 
storia della ricezione del Pentamerone in Germania. Volendo tirare le 
somme di questo discorso, si può dunque affermare che le tappe principali 
attraverso le quali Basile ha saputo imporsi all‟attenzione dei suoi 
contemporanei si collocano tutte nell‟arco di mezzo secolo, diramandosi in 
una molteplicità di manifestazioni che trovano la loro conclusione con 
l‟operazione del ‟46, e il loro inizio proprio in Brentano. 
 
                                                             
89
 Non bisogna scordare anche il grande impegno profuso dai Grimm per far conoscere Basile ai 
loro contemporanei. Il nome di questo scrittore viene citato più volte nella prefazione a varie 
raccolte di Märchen che i fratelli curano (si veda ad esempio quello che viene detto nella prefazione 
a Russische Volksmärchen, in KS VIII, p. 147; Volksmärchen der Serben, in KS VIII, p. 387-88.). Basile 
viene mostrato come il più illustre esempio di narratore e scrittore di fiabe in Europa anche in un 
breve trattato pubblicato sul terzo volume dei KHM, in cui compare anche una breve storia della 
ricezione del Cunto in Germania (Cfr. Grimm, KHM 1856: 290-292). 
90 I Grimm annunciano nelle prefazioni del 1812 e 1815  ai KHM di voler tradurre Basile. 
91Jacob Grimm nel Taschenbuch für Freunde altdeutscher Zeit und Kunst (Köln) pubblica la fiaba  Ein 
Märchen, tratta da Lo serpe (Pentamerone II,5). Siamo nel 1816. Cfr. J. Grimm 1816: 321-331; anche 
in KS: 226-232, vol. VI. 
92 I KHM contengono circa 32 fiabe con derivazione basiliana. Cfr. G. Cusatelli 1981: 354. 
93
 Si veda per questo F. Liebrecht, Zur Volkskunde, 1879. 
94 F. Liebrecht 1846 vol. II: 326.  
27 
 
III. GLI ITALIENISCHE MÄRCHEN DI BRENTANO 
 
Gli Italienische Märchen sono un gruppo di 13 fiabe realizzate da Brentano 
tra il 1805 e il 1838 grazie all‟influenza esercitata nello scrittore dalla lettura 
del Pentamerone di Basile. La storia che interessa la nascita e lo sviluppo di 
queste opere è piuttosto articolata; il primo nucleo delle fiabe di questo 
gruppo viene realizzato dall‟autore in seno ad un progetto iniziale molto 
ambizioso, che prevedeva di raccogliere fiabe di vario genere pubblicandole 
in una Märchensammlung95. A partire dal 1815 i piani dello scrittore 
subiscono una modifica a seguito delle richieste editoriali di Fink, e da quel 
momento nasce la raccolta degli Italienische Märchen96. Per due anni circa 
Brentano rielabora fiabe del Pentamerone con l‟intento di realizzare una 
rielaborazione tedesca della silloge di Basile, ma ben presto perde 
definitivamente la spinta iniziale. Lo scrittore riprende la stesura delle fiabe 
solo a partire dalla fine degli anni ‟20, momento in cui abbandona l‟idea 
della raccolta e decide di realizzare singoli testi. È chiaro alla luce di tutto 
questo, che quando oggi parliamo di Italienische Märchen intendiamo una 
“raccolta” di 13 fiabe nata non dalla volontà dello scrittore, quanto piuttosto 
dalle necessità della critica novecentesca di riunire testi che, pur nella loro 
diversità, conservano come minimo comune denominatore la fonte 
Pentamerone. 
Il primo ad aver utilizzato questa denominazione originariamente fornita da 
Brentano, rifunzionalizzandola ad uno scopo editoriale, è Richard Benz97, 
che nella prefazione alla sua edizione spiega: 
 
                                                             
95
 La Märchensammlung poteva raccogliere fiabe derivanti dal mondo orale e scritto. I Märchen 
sarebbero stati disposti in libera successione senza un racconto che fungesse da cornice per gli altri 
testi. Solo a partire dal 1811 lo scrittore inizia a pensare ad un Einleitungsmärchen (Cfr. la lettera di 
Brentano a Jacob e Wilhelm Grimm dell’ 8 Gennaio 1811, in R. Steig 1914: 158) adeguando così la 
sua raccolta ad opere quali appunto il Cunto, fonte di ispirazione iniziale di questo progetto, o Le 
Mille e Una Notte, arrivata in Germania grazie alla traduzione francese di Galland già alla fine del 
secolo precedente e salutata dall’entusiasmo di numerosi intellettuali del tempo. 
96 C. Brentano definisce per due volte in questo modo le fiabe ispirate a Basile: la prima, nella 
lettera del 23 Dicembre 1805 ad Arnim, in R. Steig 1894: 156,  dove Brentano illustra all’amico la 
sua volontà di pubblicare un ciclo di fiabe, e scrive: “Ich denke auf Michälis, wenns zuschlägt, die 
Italienischen Kindermärchen für Deutsche Kinder zu bearbeiten” (corsivo mio). Il termine ricompare 
poi una seconda volta più tardi, e precisamente in un’ulteriore lettera ad Arnim del 29 Luglio 1815, 
cfr. R. Steig 1894: 341-342, dove si legge: “Fink wird wahrscheinlich eine Bearbeitung der 
Italienischen Kindermärchen von mir drucken, der junge Unzelmann hat schon drei Holzschnitte 
dazu gemacht” (corsivo mio) dove trapela in realtà il desiderio di sviluppare le Fiabe Italiane in un 
ciclo sé stante. 
97
 Clemens Brentano, Sämtliche Werke, hrsg. von Carl Schüddekopf, München und Leipzig bei Georg 
Müller 1909 e seguenti. Band XI/XII: Märchen -hrsg. von Richard Benz, 1914. 
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Unter ihnen läßt sich wiederum eine Gruppe zusammenstellen, in der 
unschwer die Ueberreste der einstigen Sammlung zu erkennen sind, 
sie zeichnen sich alle durch ein gleichmäßiges Verhältnis zu ihrer 
Vorlage aus98. 
 
A sua volta Benz propone una suddivisione delle fiabe: 
 
A) Kleine Italienische Märchen- costituiti da 9 testi completi, solo uno dei 
quali è stato edito in vita da Brentano (Liebseelchen, Myrtenfräulein, 
Witzenspitzel, Rosenblättchen, Hüpfenstich, Fanferlieschen, Klopfstock, Gockel, 
Dilldapp) a cui va aggiunta una stesura rimasta frammento (Komanditchen). 
Queste fiabe sono particolarmente vicine al modello di Basile, seppure con 
differenze che variano di testo in testo. Citando Benz, si possono definire 
questi racconti come  Wiedererzählungen99, sono stati concepiti quindi 
come rielaborazione del testo originario di cui seguono in modo abbastanza 
fedele la trama. 
 
B) Große Italienische Märchen- si tratta sostanzialmente di 3 rielaborazioni 
delle fiabe precedenti (due complete, in forma di romanzo: Fanferlieschen e 
Gockel, estensione degli omonimi Märchen, e una frammentaria, 
Schnürlieschen, tratta invece dalla precedente Liebseelchen). Tutte queste 
opere sono state realizzate sicuramente dopo gli anni ‟20, e rispetto alle 
precedenti, sempre per sfruttare le parole di Benz, la fantasia dell‟autore ha 
avuto il sopravvento sul modello iniziale. Ne consegue che le creazioni di 
Brentano si sviluppano in modo più indipendente rispetto alla fonte del 
Cunto, i temi vengono ampliati, altre fonti sono aggiunte alla narrazione, e 
cambiano perfino le finalità e gli obbiettivi dei testi100. In modo particolare, 
queste fiabe hanno una lunghezza ben maggiore rispetto alle precedenti, da 
qui l‟attribuzione dell‟aggettivo “groß”, motivata dal fatto che in alcuni casi 
le storie raggiungono tranquillamente l‟estensione di veri e propri romanzi.  
 
Nell‟uno e nell‟altro gruppo, come si accennava prima, il ruolo svolto dalle 
fiabe di Basile è sempre ben chiaro al lettore, che non perde mai di vista la 
fonte di riferimento, anche quando la costruzione narrativa del Märchen si 
fa complessa e articolata. Il Pentamerone di Brentano è allora una fonte 
                                                             
98 R. Benz 1914 vol. I: 18. 
99 R. Benz 1914 vol. I: 20-21: “dabei waren diese früheren Märchen wirklich als bloße 
Wiedererzählungen geplant”. 
100 Cfr. R. Benz 1914 vol. I: 28-33.  
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tematica di estrema importanza, è una vera e propria miniera inesauribile di 
figure e situazioni101, su cui lo scrittore sa costruire, inventare, creare, sa cioè 
offrire libero campo alla “Phantasei”, elemento basilare della creazione 
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 Lo stesso G. Cusatelli, nel saggio che dedica al rapporto tra Brentano e Basile spiega: “è noto che 
il Pentamerone di Giambattista Basile (…) fornì a Brentano, almeno in una certa misura, il modello 
degli Italienische Märchen, insieme alla quasi totalità del materiale narrativo” (cfr. G. Cusatelli 
1992:219). Questa relazione è già infatti ben evidenziata nel saggio di Cardauns (1895) e ripresa 
nella prefazione di Preiz del 1914 (p. 8, vol. III): “Die lange Jahrzehnte unangefochtene Meinung, 
Brentano habe für seine italienischen Märchen zumeist aus Carlo Gozzi geschöpft, ist abgetan; nicht 
ein einziges Motiv läßt sich auf den Venezianer zurückführen. Es wirkt fast wie ein Scherz der 
Geschichte, daß Brentanos Märchen just aufs Jahr zusammen mit der deutschen Übersetzung 
seiner italienischen Hauptquelle im Druck erschienen sind, dem Pentamerone des Neapolitaner 
Grafen Giambattista Basile”. Questo stretto legame viene successivamente approfondito da I. Mahl 
(1931) e K. Glöckner (1937). Viene quindi citato o dato quasi per scontato in tutti i saggi che 
trattano anche di singoli aspetti degli Italienische Märchen. 











BRENTANO LEGGE BASILE. 











Gli Italienische Märchen, come si è visto, sono il risultato dell‟influsso della 
raccolta di Basile sull‟opera letteraria di Brentano. Questo gruppo di fiabe, 
realizzato in un lungo periodo di tempo con varie tecniche e sotto differenti 
spinte ideologiche, presenta tutta una serie di problematiche piuttosto 
importanti che toccano vari ambiti. Escludendo per il momento la questione 
interpretativa, si può inizialmente concentrare l‟attenzione su problemi più 
strettamente filologici e suddividere la nostra indagine in tre fasi distinte. La 
prima deve toccare la questione della genesi del gruppo di fiabe 
concentrandosi sulle circostanze che ne hanno favorito la nascita; la seconda 
interesserà invece le varie fasi di elaborazione dei testi; la terza ed ultima 
riguarderà invece il problema della edizione dei testi. 
 
Da un punto di vista genetico abbiamo brevemente accennato al fatto che il 
primo nucleo degli Italienische Märchen era costituito da un ristretto gruppo 
di fiabe realizzate per essere inserite all‟interno di una grande raccolta di 
fiabe. Questo primo progetto di Brentano non arriva ex abrupto nella sua 
produzione letteraria, ma si inserisce perfettamente all‟interno di tutto un 
tessuto ideologico e poetologico maturato dall‟autore attraverso precise 
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esperienze e alla luce di determinate concezioni che cercheremo qui 






I. DAL WUNDERHORN ALLA MÄRCHENSAMMLUNG: LA POESIA 
POPOLARE SECONDO BRENTANO. 
 
Il nome di Basile compare per la prima volta nella corrispondenza di 
Brentano nell‟Aprile del 1804, quando in una lettera a Wurringen lo scrittore 
ordina la sua prima copia del Pentamerone. Questa lettera deve essere 
naturalmente intesa come il punto di arrivo di tutta una fase di studio e di 
ricerca che si era aperta qualche anno prima, e che si concentrava 
soprattutto sulla Volkspoesie103.  
Condiviso anche da Achim von Arnim104 e dai fratelli Grimm105, l‟interesse 
di Brentano per la letteratura popolare si traduce nella presenza di temi e 
fonti di matrice popolare in tutte le opere dello scrittore realizzate nel 
quinquennio 1800-1805, come ad esempio nelle Romanzen von Rosenkranz106 e 
soprattutto nel Wunderhorn107. Come è noto, l‟obiettivo che Brentano si era 
                                                             
103 Non è possibile qui sviluppare un argomento tanto ampio e complesso quanto è quello della 
Volkspoesie e del valore della Letteratura Popolare. Sulla difficoltà di una definizione e sulla vastità 
del campo di indagine si vedano come riferimenti principali I. Sokolov 1945; B. Croce 1946; P. 
Toschi 1947; P. Toschi 1957; A. Pagliaro 1958; G. B. Bronzini 1959; P. Bogatyrëv-R.Jakobson 1966; 
G.B. Bronzini 1966; G. B. Bronzini 1980; Sulla stretta relazione che sussiste tra la letteratura scritta e 
quella orale, e su come i due ambiti siano strettamente legati nel caso della Volksliteratur si può 
confrontare I. Sokolov 1945; P. Toschi 1947; P. Bogatyrëv- R. Jakobson 1966; M. Rak 1980; G. R. 
Cardona 1983; W. Ong 1986; U. Vuoso 1994; R. Schenda 1986. Per uno studio diacronico del 
rapporto tra oralità e scrittura dal Medioevo al XIX secolo si vedano J. Balogh 1926; G. Giannini 
1938; I. Sokolov 1945 (cap. II); P. Toschi 1947; M. Curschmann 1967; E. R. Haymes 1973; R. 
Finnegan 1977; W. Ong 1986:119-169. Sull’invenzione della stampa e le conseguenze che questa ha 
apportato nel rapporto tra oralità e scrittura, e sul ruolo rivestito dalla “letteratura ad un soldo” 
costituita dai cosiddetti “Fliegende Blätter” si veda M. McLuhan 1962; A. Quondam 1983; E. 
Eisenstein 1985. Sul passaggio dalla dimensione letteraria a quella orale si vedano Meier A 1906; 
Meier B 1906; H. Naumann 1922; Menéndez –Pidal 1927;  E. Hoffmann-Krayer 1930; M. Barbi 1939; 
P. Toschi 1947; P. Toschi 1957; A. Pagliaro 1958; P. Bogatyrëv-R.Jakobson 1966. 
104
 Brentano conosce Arnim a Göttingen 1801 proprio grazie all’interesse comune per la letteratura 
antica- cfr. R. Steig 1894: 23-29. 
105 L’incontro tra i Grimm e Arnim avviene a Marburg nel salotto letterario di Savigny, e da subito 
Brentano condivide con i due scrittori il suo amore e le sue idee sulle letteratura popolare. 
106 K. Feilchenfeld 1978: 39 cita una lettera pubblicata da R. Steig del periodo precedente l’11 
Maggio 1803 dove Brentano afferma di aver scritto la “erste Hälfte der Romanzen von Rosenkranz”. 
107
 Il progetto della raccolta di Lieder nasce dopo il trasferimento di Brentano a Göttingen il 28 
Maggio 1801, e la conoscenza di Achim von Arnim. Sull’esempio fornito da alcuni autori come A. 
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posto con Arnim per questa raccolta era di offrire al popolo tedesco un 
esempio di “lebende Kunst” attraverso dei Lieder108 assunti come 
paradigma della Volksstümlichkeit tedesca. Come oramai è stato accertato 
dalla critica109, anche laddove i canti raccolti posseggono l‟esplicita dicitura 
di “mündlich” non si tratta mai di provenienze orali, ma scritte: dei 723 
canti presenti, 340 componimenti vengono da libri e riviste, 100 da 
Fliegende Blätter, 40 da Codices scritti, 250 da invii effettuati da circa 
cinquanta collaboratori, con numerosi riferimenti alla letteratura medievale 
e barocca. Con appena due dozzine di Lieder di provenienza realmente 
orale110, il Wunderhorn si inserisce perfettamente sulla linea di altre raccolte 
simili che l‟avevano preceduta, a partire dalle Reliques of Ancient English 
Poetry (1765) di Thomas Percy111 fino ad arrivare a quelle di Herder112 e di 
tutti i suoi seguaci. 
                                                                                                                                                                          
Winkelmann, Kestner e Blumenbach, che prima di loro avevano realizzato raccolte di canti popolari 
(Cfr. R. Steig 1894: 22), i due amici iniziano un vero e proprio studio di vecchi Lieder, e sanciscono la 
nascita di un comune progetto di raccolta in occasione del famoso viaggio sul Reno del Giugno 1802 
(cfr. per questo la lettera di Brentano ad Arnim del 28 Luglio 1802 in R. Steig 1894: 35). L’opera, che 
doveva portare il titolo di Lieder der Liederbrüder (cfr. lettera di Arnim a Brentano del 5 Maggio 
1803, in R. Steig 1894: 72), sarebbe stata una sorta di Sing-Decameron (lettera di Brentano ad 
Arnim di metà Maggio 1803, in R. Steig 1894: 73), che raccoglieva il materiale letterario trovato da 
Arnim e Brentano realizzando una sorta di utopia simpoetica tanto celebrata dai Romantici 
(sull’idea di Simpoesia romantica si veda H. Schwimm 2001). Nel corso dei lavori da questa idea 
iniziale matura poi la raccolta del Wunderhorn. 
108 Arnim viaggia moltissimo per tutta Europa, aggiornando Brentano di tutti i libri che acquista: cfr. 
le lettere da Regensburg (Lettera di Brentano ad Arnim del Gennaio/Febbraio 1802, in R. Steig 1894: 
30), Zurigo (lettera di Arnim a Brentano del 9 Luglio 1802, in R. Steig 1894:38-39), Parigi (Cfr. la 
lettera di Arnim a  Brentano in R. Steig 1894: 66) o dall’Inghilterra (Lettera di Arnim a Brentano del 5 
Luglio 1803, in R. Steig 1894: 95). Brentano invece recupera molte opere grazie ai cataloghi di alcuni 
antiquari (cfr. per questo la lettera di Brentano ad Arnim del Gennaio/ Febbraio 1802, in R. Steig 
1894: 30), e naturalmente alle biblioteche (cfr. per questo la lettera di Brentano ad Arnim del 6 
Marzo 1802, in R. Steig 1894: 32).  Le indagini di Brentano muovono non solo nel campo del 
Medioevo, tornato alla ribalta grazie a Tieck, ma anche del Barocco, che avrà modo di approfondire 
in particolare a partire dal periodo di Weimar, nell’estate del 1803 (sul soggiorno di Brentano a 
Weimar e sulla sua vicinanza in questo periodo con la cultura del Barocco letterario cfr. S. Sudhof 
1968). 
109
 Si veda a proposito del Wunderhorn e delle sue fonti: F. Rieser 1908; Rölleke B; Rölleke O; 
Rölleke P; Rölleke Q;  A.Classen 2004; D. Martin 2005; N. Nasseridse 2008. 
110 Tutti questi testi sono peraltro stati inseriti dal solo Brentano. Cfr. Rölleke O: 50. 
111 Si tratta di una raccolta di 180 ballate che ricava la maggior parte delle fonti dalla letteratura 
scritta: “Accordingly such specimens of ancient poetry have been selected, as either show the 
gradation of our language, exhibit the progress of popular opinions, display the peculiar manners 
and customs of former ages, or throw light on our earlier classical poets. They are here distributed 
into three volumes, each of which contains an independent series of poems, arranged chiefly 
according to the order of time, and showing the gradual improvements of the English language an 
poetry, from the earliest ages down to the present”. Cit. T. Percy, Reliques of ancient English 
poetry, 1847 vol. I: 16 (Preface).  
112
 Si tratta di Stimmen der Völker in Liedern (1807) pubblicata postuma da Caroline Herder. Il 
successo dell’operazione di Herder è grandissimo, tanto che in Germania proliferano raccolte di 
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La concezione che muove il Wunderhorn non è dunque la Volkspoesie in 
quanto patrimonio orale, ma in quanto antica, risalente ad autori di cui non 
si conosce più niente, o poco113: per questa ragione ad esempio le liriche di 
Spee possono essere considerata come Volkslieder114 tanto quanto quelle di 
alcuni Minnesänger. 
Riproporre questa letteratura popolare per Brentano è possibile solo 
attraverso una rielaborazione estetica; la Volkspoesie scritta in senso assoluto 
in effetti non esiste, poiché ogni trascrizione è una riscrittura, è una forma 
fissa che congela il contenuto fluttuante e variabile di quella orale. Questa 
forma deve possedere dei caratteri estetici gradevoli, principio che lo porta 
infatti a criticare le fiabe dei Grimm, come si legge in una lettera ad Arnim 
del 1813: 
 
Will man ein Kinderkleid zeigen, so kann man es mit aller Treue, 
ohne eines vorzuzeigen, an dem alle Knöpfe herunter gerißen, das 
mit Dreck beschmiert ist, und wo das Hemd den Hosen 
heraushängt115. 
 
In queste poche righe è condensato il principio di Brentano secondo il quale 
la letteratura popolare non si manifesta affatto nella sciatteria stilistica. Se in 
effetti è nel tono che si deve ricercare il “volksstümlich”, compito dello 
scrittore è allora individuare delle tecniche stilistiche precise che se usate in 
ambito scritto possono simulare la narrazione orale in modo degno per una 
pagina letteraria. D‟altra parte questo era esattamente ciò che Brentano vede 
realizzato anche nel Pentamerone: 
 
                                                                                                                                                                          
Lieder realizzate sul modello dello scrittore – cfr. per questo il saggio di U. Gaier 1990, soprattutto 
le pp. 906-909- Si citino Ungedruckte Reste Alten Gesangs (1784) di Elwert (cfr. R. Steig 1894: 130-
131); le due raccolte realizzate a Göttingen negli anni ’90 da Kestner e Blumenbach e da August 
Stephan Winkellmann (1780-1806); Des Knaben Wunderhorn (Heidelberg 1806-1808); gli 
Altdänische Heldenlieder (Heidelberg 1811) di W. Grimm; Alte hoch- und niederdeutsche Volkslieder 
(Stuttgart 1844/45) di Uhland. 
113 Nella lettera che Brentano scrive ad Arnim il 15 Febbraio 1805, si leggono ad esempio vari 
consigli che Brentano fornisce all’amico su tutta una serie di libri rari e molto rari da prendere in 
varie biblioteche e cataloghi, per far si che la raccolta su cui stavano lavorando fosse costruita in 
modo tale “daß kein Alter davon ausgeschloßen ist, es könnten die bessern Volkslieder drinne 
befestigt, und neue hinzugedichtet werden”. Cit in R. Steig 1894: 130 ss. 
114 Lettera di Brentano ad Arnim del 2 Aprile 1804: “Ich lege Dir hier ein Stück Frühlingslied aus der 
Trutznachtigall des Jesuiten Spee 1696 (…) Dieser Mann ist ein Dichter mehr als mancher 
Minnesänger, ich will ihn herausgeben, er soll uns vieles zu den Volksliedern bieten”. In R. Steig 
1894: 137-138. 
115 R. Steig 1894: 309. 
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Der dort so sehr gepriesene Basile in seinem Penatamerone oder 
Cunto delli Cunti (…) zeigt sich nichts weniger als also treu, da er 
die Mährchen  nicht allein in einen erzählenden Rahmen gefaßt 
sondern sie auch mit allerlei eleganten Reminescensen und sogar 
mit Petrarchischen Versen bespickt116. 
 
Il giudizio di Brentano nei confronti di Basile si mostra assai più moderno di 
quello espresso a proposito della stessa raccolta dai Grimm, che la lodavano 
quale opera per eccellenza in cui si poteva chiaramente avvertire la voce del 
popolo in cui era nata.  
L‟obiettivo di Brentano, è in sostanza quello di inventare uno stile che possa 
adattarsi alla letteratura orale, partendo prima con i Lieder, ed estendendo 
poi questa sua indagine anche ad altri generi, come le Fiabe o le Saghe. La 
lettura degli autori del passato consente a Brentano di intuire tutta una serie 
di elementi stilistici tipici di un determinato periodo che, riutilizzati nelle 
sue composizioni, gli permette di realizzare quello che Arnim definisce 
come un “künstliches Altmachen”117, usato dallo scrittore ad esempio per 
completare certi Lieder che ritrovano solo in frammento. Stesso principio 
verrà applicato anche alle fiabe, per le quali Brentano individuerà come 
modelli stilistici Runge e l‟Anonimo traduttore del Pentamerone, da cui saprà 
trarre elementi importanti per realizzare i suoi Volksmärchen118. 
 
In effetti lo scrittore dopo il Wunderhorn desidera realizzare operazioni 
simili anche con altre “forme semplici”119 della letteratura popolare, così 
come si legge esplicitamente in un estratto del saggio Von Volksliedern, in 
appendice al Wunderhorn:  
 
Wir suchen alle etwas Höheres, (…) was der Reichtum unsres ganzen 
Volkes, was seine eigene innere lebende Kunst gebildet, das Gewebe 
langer Zeit und mächtiger Kräfte, den Glauben und das Wissen des 
Volkes, was sie begleitet in Lust und Tod: Lieder, Sagen, Kunden, 
Sprüche, Geschichten, Prophezeiungen und Melodien. Wir wollen 
allen alles wiedergeben, was im vieljährigen Fortrollen seine 
Demantfestigkeit bewährt (…)120. 
 
                                                             
116 R. Steig, 1894: 309.  
117 Cfr. Rölleke P. 
118 Cfr. per questo il capitolo IV di questa dissertazione. 
119
 Per la definizione e  la suddivisione delle “forme semplici” si rimanda a A. Jolles 1964. 
120 Brentano- Arnim, Von Volksliedern, cit. WH 1980: 886. 
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Ma Brentano aveva dichiarato le sue intenzioni già in alcune lettere 
precedenti alla pubblicazione del volume: 
 
Ich will mancherlei schöne alte Bücher mitbringen, die du lesen mußt, 
und die Dich recht entzücken sollen. (…) ich habe viele schöne Pläne 
zu Dichtungen in der Seele, groß und rein, ich will sie Dir ins Herz 
niederlegen, denn ich selbst kann seit lange nichts hervorbringen121. 
 
Quali siano esattamente i suoi piani non lo spiega, ma stando anche a 
quanto si legge in altre lettere122, è legittimo pensare che esistessero progetti 
molto affini al Wunderhorn, come ad esempio quello mai portato a termine 
per le saghe popolari123:  
 
Einer meiner lebendigsten und liebsten litterärischen Plane ist 
eine fortlaufende Zeitschrift für deutsche Volkssage. In einem 
Zirkular werden Prediger und andere taugliche Männer bestimmter 
Distrikte zur Einsendung der Sagen an ein Hauptbüreau aufgefordert. 
Durch Hessen, Schwaben und den Rhein habe ich und andre 
Bekannte genug, die sich wie einzelne Wurzelzweige wieder 
zerfasern können, die Sagen einzusaugen; in Norden mußt Du 
anspinnen. Alles Eingesandte wird geordnet, der Stiel und Stil 
werden weggeworfen und die Sache so kurz gesagt, als der Artikel 
eines Wörterbuchs; so oft eine gehörige Anzahl da ist, wird ein Band 
wohlfeil gedruckt124.  
 
Più interessante ai fini del nostro discorso sono le dichiarazioni di Arnim 
del 17 Dicembre 1805 lasciate in un breve annuncio pubblicato nel numero 
339 della Reichsanzeige di Becker125, dove si legge:  
 
Ich werde habsüchtiger, wie mein Vorrath mit jedem Tage anwächst, 
auch Melodien, Zeichnungen, besonders Nachstiche alter 
Holzschnitte und Landschaften, alte mündlich überlieferte Sagen und 
                                                             
121 Lettera di Brentano ad Arnim del 3 Ottobre 1804, in R. Steig 1894: 114. 
122 Una lettera di Brentano alla moglie Bettine del 24 Novembre 1804 parla della visita di Brentano 
ad un certo signor Roch, importante letterato della zona berlinese, da cui va per parlare di libri e 
progetti di scrittura. Cfr. R. Steig 1894: 121. 
123 Ad ispirare il progetto è un suo conoscente, Otmar, che nel 1800 (cfr. Lettera di Arnim a 
Brentano del 14 Gennaio 1805, in R. Steig 1894: 128) pubblica nella rivista Bragur le Volkssagen, 
ristampate una seconda volta anche nel 1801 e 1802 nel Bremer Taschenbuch per il grande 
successo ottenuto presso il pubblico (cfr. per le informazioni sulla rivista R. Steig 1894: 130-131). 
124
 Lettera di Brentano ad Arnim del 2 Aprile 1805, in R. Steig 1894: 139. 
125 Cfr. R. Steig 1894: 159-160. 
36 
 
Märchen werden mit der Fortsetzung dieser Sammlung sich 
verbinden, recht viele Fäden dem großen Gewebe wieder 
anzuknüpfen, worin unsere Geschichte sich darstellt, und an dem wir 
wacker fortzuarbeiten angestellt sind126. 
 
Stando a quanto viene dichiarato in questo annuncio, si può affermare che 
la Märchensammlung di Brentano appartiene a tutta quella serie di progetti 
intesi dai due scrittori come un prosieguo di quegli obiettivi che si erano 
posti già con la raccolta del Wunderhorn. 
 
La scelta della forma semplice del Märchen nasce anche dal fatto che in 
Germania questo genere stava giocando un ruolo importante negli ultimi 
anni. Esempio fondamentale per gli intellettuali tedeschi era la Francia, che 
già a partire dalla fine del XVII secolo vede il fiorire dei Contes de Fées 
grazie all‟opera di vari scrittori tra cui in particolare Mme. D‟Aulnoy (1651-
1705), che pubblica nel 1690 una delle prime fiabe della letteratura francese, 
Conte du Dragon127. Il successo è immediato, e da quel momento si assiste ad 
un vero e proprio proliferare di opere di “féerie precieuse” realizzate dalle 
nobili dame che ruotavano attorno alla corte di Versailles. Accanto a ciò, 
altri due lavori hanno ottenuto il plauso degli intellettuali europei: la 
raccolta di Charles Perrault (1628-1703) , Contes de ma Mère l‟Oye, ou Histoires 
du temps passé (1697) e la traduzione del 1704 di una silloge di fiabe orientali, 
Les Mille et Une Nuit per opera di Antoine Galland (1646-1715). Con questa 
si è dato il via ad una serie di mode orientaleggianti e di rielaborazioni128 - 
alcune di carattere anche parodistico129- e soprattutto si è iniziato a 
conoscere la fiaba come testo inserito in una cornice fantastica, struttura che 
prima era utilizzata solo per le novelle, sul modello italiano del Decamerone. 
In Germania il successo della fiaba ha inizio nel XVIII secolo130, e se i primi 
passi vengono mossi seguendo l‟esempio della cultura francese131, non 
mancano poi autori che hanno saputo trovare una propria strada personale. 
Uno dei più grandi è di certo Christoph Martin Wieland (1733-1813), autore 
                                                             
126 R. Steig 1894: 151. 
127 La fiaba, di una quarantina di pagine, si trova inserita all’interno del romanzo della scrittrice, 
Histoire d’Hyppolite, Comte du Duglas. 
128 Famose sono diventate ad esempio le raccolte Les Mille et Un Jours (1710) di François Pétis de 
Lacroix, o i Contes Orientaux tirés des Manuscrits de la Bibliothèque du Roy de France (1743) di 
Ferdinand de Caylus. 
129 Si veda ad esempio l‘opera di Hamilton, Les quatre Facardins. 
130 Per approfondimenti in proposito vedere G. L. Fink 1966; M. Grätz 1988; F. Karlinger 1983; V. 
Klotz 1985; M. Lüthi 1962; H. Steffen 2001. 
131 Cfr. per questo tema G. L. Fink 1966: 69-72. 
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della prima fiaba tutta tedesca, Geschichte des Prinzen Biribinker, inserita 
all‟interno del suo importante romanzo, Die Abenteuer des Don Sylvio von 
Rosalva (1764). Le sue produzioni aprono la strada a quelle che verranno 
definite come Kunstmärchen, ovvero, fiabe di origine colta, elaborate 
stilisticamente per differenziarsi dai racconti orali (Ammenmärchen) e 
ritenuti inadeguati alla cultura letteraria. A questa prima tendenza se ne 
oppone una seconda diametralmente opposta rappresentata dai cosiddetti 
Volksmärchen, che si sviluppano a partire dalla seconda metà del 
Settecento132 e raggiungono l‟apice della loro fortuna attorno agli anni ‟70133. 
Si tratta di fiabe ritenute di origine popolare, che, come i Lieder, hanno una 
funzione prettamente rappresentativa e dunque nazionale, poiché nascono e 
si radicano all‟interno di un popolo134. L‟importanza delle fiabe nella cultura 
letteraria tedesca cresce poi durante il Romanticismo, durante il quale il 
Kunstmärchen diventa, assieme ai Volkslieder e alle Sagen, il genere letterario 
per eccellenza. La grandissima quantità di fiabe che si ritrova in questo 
periodo dipende dal fatto che ogni scrittore del tempo realizza Märchen, 
ciascuno con una forma e uno scopo di volta in volta differenti135, pur 
concordando tutti sul fatto di  creare un prodotto artificioso, sintetico, 
altamente elaborato e ideologizzato, dove il Wunder che nel Settecento era 
percepito come strumento di critica sociale diventa qui sinonimo di 
irrazionale, di fantastico, di ciò che è inspiegabile. Fantasia e Sogno 
diventano allora i termini comuni di tutti i Märchen romantici, che 
costituiscono il nuovo mito dell‟età moderna, un mito riflesso136 in cui 
l‟individuo borghese trova espressa sia la scissione con l‟origine che la sua 
tensione per il ritorno. È questo che accomuna tutti gli scrittori Romantici, a 
partire da Novalis, che eleva la fiaba a mito filosofico ed estetico facendo di 
essa il punto cardine del percorso estetico-gnoseologico del 
ricongiungimento con l‟universale; fino a Tieck, che con le fiabe del suo 
                                                             
132
 Il ritardo è causato soprattutto dal dominio, negli ambienti culturali, dei canoni razionalistici 
promossi da Gottsched. Cfr. G. L. Fink 1966: 75-80, parte I, cap. 1. 
133 Tra le più famose si annoverano Kinderspiele und Geschichte, (1776/1778) di Johann Georg 
Schummel; Historien (1779) di Heinrich Stilling; Volksmärchen der Deutschen (1782) di Johann Karl 
August Musäus; Kindermärchen aus mündlichen Erzählungen gesammelt (1787); Volksmärchen, 
herausgegeben von Peter Lebrecht (1797) di L. Tieck.  
134
 Per un’analisi più approfondita della distinzione tra Kunstmärchen e Volksmärchen si rimanda ai 
numerosi manuali dedicati all’argomento. Nella sterminata bibliografia a proposito, si citi come 
esempi F. Ranke 1936/37; M. Lüthi 1962; A. Jolles 1964; G. L. Fink 1966; M. Grätz 1966; H. Moser 
1970; A. Friedmar 1978; M. Lüthi 1979; D. Richter 1980; F. Karlinger 1983; J. Tismar 1983; V. Klotz 
1985; H. Schumacher 1996; H. Steffen 2001; G. Gatto 2007. 
135 J. Tismar sottolinea che spiegare cosa sia il Kunstmärchen romantico significa essenzialmente 
tracciare la storia di questo genere durante il Romanticismo. Cr. J. Tismar, 1983. 
136 Cfr. per questa teoria il saggio di H. Schumacher, 1996. 
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Phantasus offre al lettore moderno un serie di impressioni sensoriali colorate 
e musicali, che sono il contrario del mondo, a cui appartiene l‟astrazione e 
l‟alienazione, e che gli permettono di raggiungere l‟incantamento dei sensi 
perdendosi dunque in una dimensione alternativa che gli faccia dimenticare 
definitivamente la realtà in cui vive.  
Tutti gli scrittori romantici, a partire da Schlegel, hanno costituito un punto 
di riferimento importante per il giovane Brentano negli anni di 
apprendistato all‟Università137: è ad esempio grazie a Tieck che Brentano 
scrive il suo primo Märchen138. 
L‟interesse per il genere alla moda della fiaba e gli  studi condotti in materia 
popolare hanno trovato in Brentano una perfetta coesistenza nel progetto di 
                                                             
137 A proposito del rapporto tra Brentano e i suoi contemporanei sono stati scritti numerosi saggi 
critici; per un approfondimento del rapporto tra Novalis e Brentano cfr. W. Vortriede 1950; W. 
Frühwald 1962; R. Spinnler 1980: 178-204. Sulla relazione tra Hölderlin e Brentano cfr. W. Rehm 
1948. Sul complicato rapporto tra Brentano e Schelegel, sia sul piano personale che su quello 
artistico si veda H. Amelung 1913; R. Spinnler 1990. Interessante è anche il saggio di P. Bockmann 
1934/35, dove si mette in relazione invece il rapporto che Brentano instaura sia con Tieck che con 
Schlegel, dimostrando come questi due scrittori siano stati la guida principale del giovane Brentano 
durante gli anni di Jena. Un omaggio alla figura di Schlegel e Tieck viene fatto da Brentano anche 
nel suo primissimo romanzo nato sotto l’influsso di questa generazione primo romantica, il Godwi, 
dove si legge:” Keiner, der in Jena war, nennt diesen Abschnitt seines Lebens ohne Dankbarkeit und 
angenehme Erinnerung. In keinem glücklicheren Momente hätte er das angenehmste Verhältnis 
finden können, das er jemals hatte- deine Bekanntschaft, T., und das Umgang mit dir, Fr. S. und 
deiner edlen Freundin…T.‘s Umgang war ihm ermunternd- S.‘s Nähe bildender. Wenige haben sich 
dir, gute fromme Seele, mit diesem Vertrauen genähert- deinen Verstand, deinen Blick deine tiefe, 
gefühlte Würde, F. S., achtete Maria (Brentano), - deinen verhüllten Enthusiasmus erkannte er. Sein 
Schicksal war ein ewiger Irrtum- so hat er euch verloren.” Le iniziali del passo stanno appunto per 
Friedrich Schlegel e Ludwig Tieck. 
138 Del rapporto di amicizia con Ludwig Tieck ne parla anche lo stesso Brentano in una lettera ad 
Arnim del 7 Dicembre 1801 in R. Steig 1894: 26. Ludwig Tieck rappresenta per Brentano una guida 
importante per la sua formazione culturale e letteraria e un modello fondamentale da seguire- lui 
stesso si presenta nella fase giovanile di Jena come un “Tieck’s Nachahmer” (Cfr. la lettera di 
Dorothea Veit a Schleiermacher del 16 Giugno 1800, in J. M. Raich 1881: 41). L’importanza rivestita 
da questo poeta per Brentano sta nell’averlo guidato sia verso la conoscenza di autori antichi come 
J. Böhme o Jean Paul che verso il recupero culturale del Medioevo (Soprattutto dopo la 
pubblicazione nel 1803 dei Minnelieder aus dem schwäbischen Zeitalter), ma anche per averlo 
stimolato nella produzione di Fiabe. A questo proposito si può ricordare che il primo Märchen di 
Brentano, Die Rose- Ein Märchen von Maria (Memnon, Eine Zeitscrift, Luglio 1800- Cfr. per questo 
Fra-Aus, vol. 19: 453) ha come fonte una storia presente nel quarto libro dell’antico Roman de 
Perceforest (prima metà del XIV secolo). La scelta di Brentano di chiamare in causa una fonte 
francese medievale per la sua fiaba si spiega attraverso Tieck, che per la sua Wundersame 
Liebesgeschichte der schönen Magelone und des Grafen Peter von Provence, trae ispirazione da un 
romanzo anonimo francese del 1457, Ystorie du vaillant chevalier Pierre filz du conte de Provence et 
de la belle Maguelonne, tradotto in tedesco da Veit Warbeck nel 1527 e pubblicato solo dopo la sua 
morte nel 1535 (Di quest’opera Brentano ne possiede due copie- cfr. G. Gajek 1974, p. 12 lemma 10 
e 14: Pierre de Provence et la belle Maguelonne). Il rapporto con Tieck tende poi a modificarsi nel 
tempo, Brentano si stacca dal suo modello e non mancano anche delle critiche nei suoi confronti. 
Ma in questa prima fase di formazione Tieck ha costituito un importantissimo punto di riferimento 
per la formazione poetica del giovane Brentano. 
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una Märchensammlung da considerarsi come una vera e propria raccolta 
popolare, un ulteriore contributo alla Volkspoesie, da affiancarsi al 
Wunderhorn. Ed è esattamente in questo senso e per questo obiettivo che 






II. BRENTANO E BASILE 
 
Il progetto che Brentano ha in mente per le fiabe consiste nella realizzazione 
di una Märchensammlung che seguisse le procedure metodologiche del 
Wunderhorn. In sostanza si trattava di collezionare una serie di testi tratti da 
ambiti letterari anche molto diversi, perfino internazionali, con l‟intento di 
rielaborarli e di riscriverli in un tono “popolare”, per conferire loro 
un‟impressione di oralità attraverso uno stile, struttura e contenuto tali da 
fingere nella scrittura il flusso naturale del discorso, dell‟improvvisazione. 
Questa assunzione non deve coincidere con sciatteria stilistica, cosa di cui 
più avanti Brentano avrebbe criticato ai Grimm, bensì con l‟utilizzo di tutta 
una serie di tecniche di scrittura che assumono i caratteri del racconto orale, 
superando virtuosamente i mezzi del parlare popolare.  
Nelle lettere che tra il 1800 e il 1805 Brentano invia ad Arnim, oltre alle 
numerose informazioni attorno ai Lieder, lo scrittore inserisce anche dei 
precisi riferimenti a certe sue letture di genere prosaico139, tra cui cita anche 
alcune raccolte di fiabe: 
 
Die Volksmärchen von Musäus haben mir manche Stunde angenehme 
Gesellschaft geleistet. Drei Erzählungen darin: Liebestreue, Stumme 
Liebe und der Schwanenteich lies einmal wieder; es ist schön, wie so 
ein Dichter immer an den Früheren höher entbrennt; ohne diese 
möchten Tiecks Volksmärchen nie entstanden sein140. 
 
L‟estratto di questa lettera testimonia ad esempio che Brentano studia 
attentamente i Volksmärchen der Deutschen, annotando i suoi racconti 
preferiti, deplorando alcuni aspetti ed esaltandone altri: giudica cioè le sue 
                                                             
139 Lettera di Brentano ad Arnim del 20 Aprile 1803: “Ich liebe die klare Prosa des Cervantes, das 
Drama Shakespeares, das Lied Göthens täglich mehr. Vieles von Tiecks Humor erscheint mir fad, 
seit ich weiter Gozzi, Holberg und viele ältere Dichter Deutschlands las”. In R. Steig 1894: 71-72. 
140 Lettera di Brentano a Winkellmann, 24 Settembre 1801, in R. Steig 1894: 24. 
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letture con occhio analitico, attento, spesso anche polemico. Per questa via 
lo scrittore, come non risparmia critiche nei confronti del volume di fiabe 
pubblicato da Sophie Bernhardi141 ritenuto troppo noioso142, non si esime 
neanche dall‟esaltare altri autori, come Gozzi143, Straparola o Wieland144. 
Non mancano altresì tra i suoi studi antichi autori francesi di Fabliaux o 
grandi opere come Le Mille e Una Notte, che ritroviamo soprattutto come 
citazioni colte all‟interno delle sue fiabe. 
La presenza di un repertorio di fonti così ampio traluce un instancabile 
lavoro di ricerca e di approfondimento da parte di Brentano anche nel 
campo delle fiabe, che permette di contestualizzare la presenza di Basile nel 
suo repertorio di libri e in questo specifico momento della sua produzione. 
In tal modo allora, la lettera del 29 Aprile 1804 rivolta al libraio 
Wurringen145 deve essere intesa come il momento culminante di una 
preparazione quinquennale, che affonda le sue radici nel Wunderhorn: 
 
Zugleich bitte ich Sie bei dem Buchhändler Metternich zu sehen, ob er 
folgendes Italienische Büchelchen noch hat, daß ich in seinem großen 
gedruckten Catalog angezeigt finde 
Il conto de conti, trattenimente a fanciulli trasportato della napoletana 
all italiana favella. Con fig. gr. 12. Napoli 1754. 40 Stüb. 
Wenn er es noch hat, so senden sie mir es doch mit Brief, in welchem 
Sie mir die Winandsche Preise, und ihre Meinung über die von mir 
nicht behaltenen Stücke melden, ich werde so dann sogleich mit 
dieser kleinen Auslage für das Buch von Metternich die Porto 
Auslage tilgen. Marburg, der 29 April 1804.              
Ihr ergebener 
                                                                                       Clemens 
Brentano146. 
 
                                                             
141
 Sophie Bernhardi (1774-1833), nata Tieck, sposata con August Ferdinand Bernhardi (1799-1807) 
e poi con il possidente Karl Gregor von Knorring. Poetessa che lavora soprattutto nel primo 
Romanticismo, pubblica poesie, drammi, romanzi e racconti alcuni dei quali sono contenuti nella 
Bambocciaden pubblicato da A. F. Bernhardi e L. Tieck. Ha scritto poi Dramatische Phantasien 
(1804), Flore und Blanchefleur (1822), Evremont (1836). Cfr. MAYERS ENZYKLOPÄDISCHES LEXIKON 
(Bd. 3: Au- Ber) pp. 866-867. 
142
 Lettera di Brentano ad Arnim dell’8 Settembre 1802, in R. Steig 1894: 44-45. 
143 Si vedano i riferimenti presenti nella lettera del 20 Aprile 1803. 
144 Per la relazione tra i due poeti cfr. S. Sudholf, 1968, soprattutto p. 204. Si veda poi dello stesso 
autore anche Zeitschrift für Bücherfreunde NF 13 (1921): 125-128. 
145 Questa lettera è stata pubblicata per la prima volta in R. Guignard 1933:349-350. Nello studio 
viene detto alla nota di riferimento: “Le manuscrit de cette lettre est conservé à la Stadt- und 
Landesbibiothek de Dortmund” (cit. pag. 350, nota 1).  
146 Lettera del 29 Aprile 1804. In Frau-Aus vol. 31: 315. 
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Brentano viene incuriosito dal Pentamerone che definisce come un “libretto” 
(Büchelchen), di cui con grande probabilità ignora completamente la natura, 
data la conoscenza pressoché nulla di Basile nella Germania del tempo147. 
Per contro, nonostante questa casualità nell‟ordine, il fatto che la copia 
ordinata da Brentano abbia la data del 1754 non è un dettaglio 
insignificante. Si tratta in effetti della prima ristampa di una traduzione 
italiana del Cunto, uscita nel 1747; questa edizione, pur nella sua scarsa 
diffusione, aveva avuto una tiratura molto più alta rispetto alla precedente, 
tanto che ben presto venne erroneamente identificata dai critici come la 
prima uscita della traduzione italiana del Pentamerone. Di ciò è sintomatico il 
fatto che in un famoso catalogo francese di libri rari, uscito tra il 1859-1869 
per opera di Jean George Théodore Graesse, Trésor des livres rares et 
précieux148, a proposito di Basile e del Pentamerone si legge: “On a traduit ces 
nouvelles dans le vulgaire italien- Il Pentamerone trasportato dalla 
Napolitana alla Italiana favella” e la data di uscita di questa traduzione è 
proprio quella del 1754149. 
 
Brentano dunque, alla ricerca di nuovi scrittori a cui ispirarsi per realizzare 
la sue fiabe, ordina a Wurringen non esattamente il Pentamerone, ma la 
traduzione in lingua italiana della raccolta, nella edizione che 
probabilmente in quel tempo circolava più rispetto a tutte le altre. Mancano 
nelle testimonianze pervenuteci riferimenti precisi a quando Brentano abbia 
effettivamente ricevuto la raccolta di Basile dal libraio, tuttavia il terminus ad 
quem deve essere il 23 Dicembre 1805. A questa data risale infatti una lettera 
di Brentano ad Arnim, dove si accenna ad un progetto dello scrittore di 
pubblicare fiabe italiane per bambini tedeschi e di farlo presso l‟editore 
Michaelis: 
 
Ich habe mit wahrer Andacht Deinen Befehl befolgt, gleich nach 
Deiner Abreise den armen Heinrich und die Romanzen 
vorgenommen, und es geht einen langsamen Schritt. Ich denke auf 
Michaelis, wenns zuschlägt, die Italiänischen Kindermärchen für 
                                                             
147 Si è già accennato al problema della scarsa presenza di citazioni del Pentamerone durante il XVIII 
secolo. Cfr. per questo il capitolo I di questa dissertazione. 
148 Jean George Theodor Graesse, Trésor des livres rares et précieux ou nouveau dictionnaire 
bibliographique contenant plus de cent mille articles de livres rares, curieux et recherchés, 
d’ouvrages de luxe, etc. avec les signes connus pour distinguer les éditions originales des 
contrefaçon qui en ont été faites, des notes sur la rareté et le mérite des livres cités et les prix que 
ces livres ont atteints dans les ventes les plus fameuses, et qu’ils conservent encore dans les 
magazins des bouquinistes les plus renommés de l’Europe, 1859-1869. 
149 J. G. Graesse 1859:306, vol. I. 
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Deutsche Kinder zu bearbeiten, Mohr wills nehmen, ich will wo 
möglich die kleinen Bilderchen selbst dazu kritzeln, in nüchterner 
Klarheit, sonst können sie nicht werden, waß ich will und waß der 
Zeitliche Buchhändler muß150. 
 
Questa lettera è la prima testimonianza che si possiede in cui compare la 
decisione di Brentano di rielaborare i Kindermärchen italiani. È chiaro 
pertanto che tra l‟Aprile del 1804 e il Dicembre del 1805 lo scrittore deve 
aver ottenuto il Pentamerone da Wurringen e deve aver deciso di utilizzare 
questo testo per elaborare nuove fiabe da inserire all‟interno della 
Märchensammlung. È dunque con l‟edizione 1754 in italiano che Brentano dà 






III. BRENTANO E LE EDIZIONI DEL PENTAMERONE 
 
Quando nel 1819, mosso da una profonda conversione religiosa, Brentano si 
trasferisce a Dülmen presso la suora Anna Katharina Emmerik, lo scrittore 
decide preventivamente di liberarsi di molti dei libri che possedeva151, e di 
vendere all‟asta un immenso patrimonio accumulato nel corso degli anni. 
Questo fatto ci ha permesso di disporre di un parziale catalogo dei libri che 
Brentano possedeva attorno agli anni ‟20, ampliato e completato poi dopo la 
sua morte nel 1853 formando quello che oggi è conosciuto con il nome di 
Katalog der nachgelassenen Bibliotheken der Gebrüder Christian und Clemens 
Brentano welche Dienstag den 5 April 1835 und den folgenden Tagen bei J. M. 
Heberle in Köln öffentlich versteigert und dem letztbietenden gegen gleichbaare 
Zahlung verabfolgt werden, dove purtroppo non si è fatta alcuna distinzione 
                                                             
150 R. Steig 1894: 156. 
151 Brentano possiede un’enorme biblioteca, ricchissima di volumi rari e molto rari, ereditata alla 
morte del padre, ma che ha continuato ad arricchire con acquisizioni sempre nuove. Famoso è 
anche l’episodio dell’assunzione dell’intera biblioteca di un convento che veniva secolarizzato nel 
1803. Tutto questo gli permette di costituire una sorta di “Zentralbibliothek der deutschen Poesie” 
(così la definisce R. Steig 1984: 227- Cit. anche da E. Leoni 1932: 7). Una lettera di Sophie Mereau 
ad Amalie Voigt descrive ad esempio le impressioni che la ragazza ha avuto la prima volta che si è 
trovata di fronte alla biblioteca di Brentano (cfr. per questo S. Sudhof 1968: 213). Questa ricchezza 
di materiali è stata molto utile non solo per lui, ma anche per i suoi contemporanei, come nel caso 
dei Grimm o Görres; in particolare quest’ultimo dedica a Brentano i suoi Volksbücher, dichiarando 
che non sarebbero mai potuti nascere senza l’ausilio della sua biblioteca che raccoglie anche opere 
non più in circolazione (Cfr. E. Leoni 1932: 6). 
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tra i libri di proprietà di Clemens e quelli del fratello Christian, se non in 
rare eccezioni152.  
Grazie al catalogo è stato possibile osservare che Brentano era in realtà in 
possesso di tre esemplari del Pentamerone. Alla sezione G, Französische, 
Italienische, Spanische u. Sprachenkunde und Literatur, nebst Uebersetzungen si 
può infatti leggere: 
 
- 2582:   G. B. Basile, il Pentamerone overo lo cunto de li cunti 
trattenemiento de li Peccerille etc Roma 679 (Einige Bl. Wurmst.) dpb 
12 
Eine seltene Sammlung von Novellen in Neapolitanischem Dialekte 
- 2583:  - - - - Napole 749. Pgb 
- 2591:  Trattenimento de‟ giovanni. Mit Holzschn. (ohne Titel). broch. 
 
Il fatto che gli esemplari del Pentamerone compaiano solo nel catalogo del 
1853, indica che Brentano li ha posseduti per tutta la vita, e solo dopo la 
morte sono passati alla Universitätsbibliothek di Marburg153. È chiaro, già 
da una prima osservazione, che Brentano aveva due edizioni in Napoletano 
del Cunto (1679 e 1749) e una traduzione italiana che corrisponde al lemma 
2591, su cui non si dispone di precise informazioni: l‟indicazione “broch” in 
effetti suggerisce che si tratta di un esemplare mutilo, e più esattamente 
acefalo, a cui manca anche l‟anno di edizione. A questo problema di 
identificazione dell‟esemplare italiano, si affianca anche quello di stabilire 
con esattezza l‟ordine in cui Brentano è entrato in possesso dei singoli 
volumi. Questo particolare è di estrema importanza poiché a causa della 
grande diversità che intercorre tra il testo in traduzione italiana e quello in 
lingua napoletana, si è indotti ad ammettere la presenza di due Basile 
completamente diversi che hanno fornito a Brentano, in momenti differenti, 
non uno bensì due modelli del tutto eterogenei. 
 
Per quanto riguarda il primo esemplare citato al lemma 2582, sappiamo che 
si tratta dell‟edizione Lupardi, pubblicata nel 1679154 a Roma. In tutta la 
                                                             
152
 G. Gajek 1974: 19. 
153 UB Marburg, XVI C713s in cui compare la scritta  “Handexemplar Brentanos, aus dessen 
Bibliothek i. J. 1853 erworben”. Cfr. M. Preiz 1914: 485. Cit anche in G. Gajek 1974: 18 nota 25 
154 IL PENTAMERONE / Del Caualier / Giovan Battista Basile, / ouero / LO CVNTO DE LI CVNTE / 
Trattenemiento de li Peccerille / Di Gian Alesio Abbatvtis. / Nouamente restampato, e co tutte / le 
zeremonie corrietto. / Al Illustrissimo Sig. e Padron. Coll. / Il Signor / Givseppe Spada / In Roma, 




corrispondenza di Brentano non è possibile individuare alcun riferimento a 
questa edizione, così che in effetti non siamo in grado di stabilire con 
assoluta esattezza se fosse appartenuta effettivamente a Brentano o no e 
quando lo scrittore ne sia eventualmente venuto in possesso. M. Formica155, 
a tal proposito, ritiene che Brentano abbia avuto questa edizione almeno 
prima del 1819, e a testimoniarlo sarebbe una lettera di Wilhelm Grimm ad 
Arnim datata 22 Febbraio 1819: 
 
Könntest Du ohne Mühe mir seine Ausgabe des Pentamerone von 
Basile- sie enthält die Märchen in der italienischen Schriftsprache und 
wird zu Roma erschienen sein, die Uebersetzung in der 
neapolitanischen Dialect besitzen wir selbst- ein kleines Buch in 
Duodez, auch nur auf einige Zeit verschaffen, so geschähe mir damit 
ein Gefallen. Ich habe ihn vor einem Jahr etwa selbst darum gebeten, er 
hat mir aber nicht geantwortet156. 
 
Tuttavia sia il critico che W. Grimm sono caduti nello stesso identico 
equivoco. Wilhelm fa qui riferimento ad una edizione “zu Roma 
erschienen”, e l‟unica copia del Pentamerone pubblicata a Roma è in effetti 
l‟edizione del 1679. Per contro, è chiaro da tutto il resto della lettera che 
quello che Grimm sta cercando è un testo in una “italienische 
Schriftsprache” ovvero l‟edizione italiana di Brentano che i fratelli stavano 
inseguendo oramai da anni157. Ne consegue che la lettera in realtà non si 
riferisce all‟edizione Lupardi, bensì alla traduzione italiana del 1754, a cui 
viene erroneamente associato “Roma” come luogo di edizione perché 
diverso dal “Napoli” di tutte le altre pubblicazioni158. Non esistono pertanto 
alcune testimonianze che aiutino a comprendere quando Brentano abbia 
eventualmente posseduto l‟edizione 1679, considerazione che ha indotto 
alcuni critici a ritenere che Brentano abbia forse ereditato Roma 1679 dal 
                                                             
155
 M. Formica 1988. 
156 R. Steig 1904: 433. 
157 In questi anni, Wilhelm Grimm assieme al fratello Jacob stavano conducendo una strenua ricerca 
dell’esemplare italiano posseduto da Brentano, di cui ne erano venuti a conoscenza già dieci anni 
prima. Né la ricerca presso antiquari né la continua richiesta all’amico di poter visionare la sua 
copia hanno tuttavia sortito alcun effetto; i Grimm non possiederanno mai l’edizione italiana e, per 
conseguenza, non riusciranno neanche a tradurre il Pentamerone così come avevano invece 
progettato di fare nella Prefazione ai KHM del 1812. 
158 Wilhelm ignora evidentemente che tutte le copie in lingua italiana sono state pubblicate a 
Napoli. Questo errore valutativo in effetti lo ripete anche in un’altra lettera che scrive ad Arnim il 
22 Febbraio 1819, in cui di nuovo afferma che la versione italiana è quella uscita a Roma. Oltre che 




padre assieme a molto altri libri dell‟immensa biblioteca159, a cui si aggiunge 
l‟ipotesi di Richter secondo cui invece l‟esemplare apparteneva al fratello 
Christian160.  
Questo ci porta anche a ritenere che con grossa probabilità Brentano non 
abbia mai realmente usufruito di questa edizione, fatto non di poca 
rilevanza, poiché permette di concentrare la nostra attenzione a solo due 
esemplari di Pentamerone elencati nel catalogo. 
 
Per quanto riguarda il secondo lemma, l‟edizione a cui si fa riferimento è 
chiaramente Napoli 1749, e dalle lettere che Brentano scambia con i suoi 
corrispondenti è possibile anche risalire esattamente al momento in cui lo 
scrittore ne entra in possesso. Il 15 Febbraio 1815 Brentano, mentre si trova a 
Vienna, scrive infatti a Wilhelm Grimm: 
 
Ich habe auch den Pentamerone in Prag gekauft, Neapel 1749 8˚, 453 
Seiten. Die Italienische Uebersetzung, Cunto delli Cunti, die ich hatte 
und Sie kennen, ist eigentlich kindlicher und nicht so 
acconciosiacosacheisch. Sie sind mir in der Herausgabe zuvor 
gekommen, und mich freut es, weil es so würdiger geschehen wird161. 
  
È dunque nel biennio 1811-1813 che Brentano è passato dalla traduzione 
italiana alla edizione napoletana del 1749162, momento che segna la prima 
vera svolta nella sua produzione fiabistica. 
 
A proposito della traduzione italiana dobbiamo dire che i pochi dati 
presenti al lemma 2591 pongono alcuni problemi di identificazione 
dell‟edizione che Brentano possedeva. Dalla lettera a Wurringen veniamo a 
conoscenza del fatto che lo scrittore ordina al libraio la copia edita nel 1754: 
 
IL / CONTO / DE‟ CONTI / Trattenimento A‟ Fanciulli / 
Trasportato dalla Napoletana / all‟Italiana favella, ed adornato / di 
bellissime Figure. / In Napoli 1754. / Con Licenza de Superiori. / Si 
vendono nella Libreria di Cristoforo Mi- / gliaccio a S. Biaggio de‟ 
                                                             
159 D. Richter 1986, ma anche l’introduzione di M. Preitz agli Italienische Märchen. 
160 D. Richter 1986: 236. 
161 Lettera di Brentano a W. Grimm del 15 Febbraio 1815, in R. Steig 1914: 200-205.  
162 IL / PENTAMERONE / Del cavalier / Giovan Battista Basile, / overo / LO CUNTO / DE LI CUNTE / 
Trattenemiento / de li Peccerille / De / Gian Alesio Abbatutis / Nchesta utema ‘mpressione, 




Librari, e proprio / dirimpetto la Chiesa di S. Liguoro / delle 
Signore Monache. 
 
Ma Richter163, nel suo saggio, osserva che il titolo “Trattenimento a 
Fanciulli” non ha però nulla a che vedere con la dicitura “Trattenimento a 
Giovanni” presente nel catalogo di Brentano: se ne desume quindi che non 
può essere questa l‟edizione appartenuta allo scrittore. Una rapida analisi 
delle nove traduzioni italiane del Cunto164, mostra che l‟unica edizione ad 
avere nel titolo la parola “Giovani” è la traduzione del 1747:  
 
IL / CONTO / DE‟ CONTI / Trattenimento a‟ Giovani. / Dedicato. 
All‟eccellentissima Signora / D. Ippolita Ruffo / Principessa della 
Ripa, / Principessa di Pietra Cupa, / e Marchesa di Salcito &c. In 
Napoli Per Nicolò Migliaccio 1747. Con Licenza de‟ Superiori.  
 
Il dubbio sembra dunque essere risolto, se non fosse che anche questa 
ricostruzione presenta un problema. Da un appunto scritto ai fratelli Grimm 
e pubblicato nelle “Anmerkungen” di Bolte/Polìvka si evince che 
l‟esemplare italiano del Conto in possesso di Brentano era acefalo sin 
dall‟inizio: 
 
Die kleine ital. Sammlung von Volksmärchen hat eigentlich keinen 
besonderen Titel und fängt an: Introduzione al trattenimento de‟ 
Giovani. Il racconto della schiava, 264 S. in kl. 8˚ S. 1165.  
 
E la stessa dicitura del lemma 2591 non si riferisce al titolo di copertina, 
bensì a quello presente accanto alla prima storia della raccolta. Se si prende 
l‟edizione 1754, a pagina 2 si può leggere: “Introduzione/  al Trattenimento 
/ de‟ Giovani / Il Racconto / della Schiava”, che coincide con quanto 
riportato nel catalogo e nell‟appunto. Considerando anche l‟estrema rarità 
della edizione 1747 e la più ampia distribuzione di 1754, è chiaro che è a 
favore di quest‟ultima che pende l‟ago della bilancia. 
 
                                                             
163
 Richter 1986. 
164 Le edizioni in lingua italiana sono: 1747, 1754, 1769, 1784, 1792, 1794, 1804, 1821, 1863. Cfr. N. 
M. Penzer 1932 vol. II: 203-204.  
165 Bolte-Polivka, Leipzig 1930 vol. IV: 189 nota 1: “Vergeblich hatten die Brüder sich bemüht, von 
Brentano die Übersetzung in das schriftmäßige Italienisch zu erhalten (Steig, Brentano und die 
Brüder GBrimm 1914 S. 64. 96. 219. 228); Nur ein Zettel von seiner Hand meldete ihnen: Die kleine 
ital. Sammlung von Volksmärchen hat eigentlich keinen besonderen Titel und fängt an: 
Introduzione al trattenimento de‘ Giovani. Il racconto della Schiava. 264 S. in kl. 8 s.l. & a.” 
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La Quellenforschung è passata attraverso due tappe fondamentali. La prima 
è stata quella di stabilire l‟esistenza di un legame tra gli Italienische Märchen 
e il Pentamerone di Basile, fondato in modo particolare sulla presenza di 
numerosi richiami tematici tra le opere dei due scrittori. Il secondo passo è 
stato quello di individuare l‟esistenza di due fonti utilizzate da Brentano per 
la composizione delle sue fiabe, l‟edizione italiana e quella napoletana del 
Cunto. In modo più specifico, la ricostruzione effettuata sulla base di alcune 
ipotesi formulate nel paragrafo ci ha indotto a considerare come possibili 
edizioni Napoli 1754 (che lo scrittore possiede tra il 1804/05 e il 1811/13) e 
Napoli 1749 (su cui Brentano lavora a partire dal soggiorno boemo). 
A questo punto è necessario compiere un terzo passo importante, e 
cominciare a considerare il Pentamerone anche da un punto di vista critico, e 
quindi a studiarlo come testo letterario oltre che come fonte. Brentano, si è 
detto, possiede due edizioni, ma queste sono tra loro così differenti da 
portarci a chiedere se e come questo cambio di fonte abbia potuto 
influenzare lo stile e la forma delle fiabe di Brentano. La questione di fondo 
è cioè se i due Pentamerone abbiano fornito un duplice modello allo scrittore 
diventando responsabili, assieme a tanti altri fattori, di quella varietas che 
tanto caratterizza il ciclo italiano. Per rispondere a questa domanda, è allora 
necessario collocare temporalmente i tredici Märchen, e capire quali fanno 
riferimento alla traduzione italiana e quali a quella napoletana. 
Questo è possibile solo attraverso uno studio cronologico che permette di 
individuare fasi precise in cui lo scrittore compone gli Italienische Märchen 























LE QUATTRO FASI DI ELABORAZIONE DEGLI Italienische 









INTRODUZIONE: IL PROBLEMA DELLA DATAZIONE DEI MÄRCHEN. 
 
Uno dei problemi più complessi che riguarda gli Italienische Märchen (e, più 
in generale, tutto il corpus di fiabe di Brentano) è quello di fornire una 
cronologia esatta per ogni racconto; sia nelle lettere che negli appunti 
dell‟autore si regista infatti una carenza di informazioni circa le date di 
composizione delle singole fiabe. È per questo che, nonostante alcuni 
sporadici tentativi dei critici166, quando si parla di datazioni domina ancora 
tra gli studiosi una notevole incertezza. 
Allo stadio attuale, è generalmente condiviso il fatto che i Große Italienische 
Märchen, nati tutti dopo gli anni ‟20, sono più tardi dei Kleine; sappiamo poi 
con certezza che Myrtenfräulein viene scritta prima del 1827167 e che Das 
Märchen von Gockel, Hinkel und Gackeleia viene pubblicata nel 1838168. Tutte le 
altre Fiabe Italiane non hanno mai avuto alcun esito editoriale, e dobbiamo 
                                                             
166 Cfr. W. Solms 1984. Alcune informazioni cronologiche si possono trovare anche nella prefazione 
ai Rheinmärchen (vol. 17) curata dal Freies Deutsches Hochstift, dove non mancano errori di 
datazione (dovuti principalmente ad interpretazioni errate delle fonti epistolografiche) e 
incongruenze ricostruttive che questo capitolo cercherà di correggere. 
167 Myrtenfräulein viene pubblicata molti anni dopo la sua stesura grazie all’intervento di J. F. 
Böhmer, che pubblica la fiaba in Iris nel Gennaio 1827. 
168 È l’unica fiaba licenziata dall’autore, che esce a Francoforte presso Schmerber. 
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risalire al 1846 per la prima edizione postuma curata da Guido Görres, che 
unisce nel suo volume il ciclo italiano assieme ai Rheinmärchen. Utilizzare 
però questa data come riferimento generico per tutte le 13 fiabe italiane 
appiattisce inevitabilmente la specificità dei singoli testi, caratterizzati 
invece da una grande varietà di toni e di stile, tanto che già un critico 
italiano, Sergio Lupi169, nella seconda metà del Novecento aveva tentato un 
primo elenco cronologico dei Märchen sulla base dello stile, dimostrando 
dunque di avere intuito la presenza di un‟evoluzione interna al gruppo 
degli Italienische Märchen.  
Obiettivo di questo capitolo sarà allora tentare una ridatazione dei 13 
racconti, partendo dai dati biografici che ci fornisce l‟autore nelle lettere che 
scambia con i suoi corrispondenti, e utilizzando anche quelle di alcuni suoi 
contemporanei in cui si trovano citazioni e informazioni utili al nostro 
scopo. Per rispondere ad una necessità di esemplificazione, si sono 
individuate quattro fasi di lavoro agli Italienische Märchen, che suddividono 






I. LA PRIMA FASE DI LAVORO 
 
La prima fase di lavoro ha inizio attorno alla metà del 1804, quando 
Brentano entra presumibilmente in possesso di una copia del Pentamerone. 
In quel momento, infatti, lo scrittore inizia a concretizzare l‟idea di una 
Märchensammlung, ovvero, di una raccolta che riunisse fiabe di tradizione 
orale e scritta, rielaborate dall‟autore come avveniva anche con i Lieder per 
il Wunderhorn. Durante questa fase, dunque, non esiste ancora alcun ciclo 
italiano o renano stricto sensu, motivo per cui Brentano, perseguendo il suo 
progetto, alterna la scrittura di fiabe che oggi appartengono invece all‟uno o 
all‟altro gruppo. 
La prima effettiva dichiarazione degli intenti dello scrittore si ha il 23 
Dicembre del 1805, quando Brentano in una lettera ad Arnim afferma di 
voler scrivere Kindermärchen per bambini tedeschi, prendendo ispirazione 
da fiabe italiane170. In questo momento lo scrittore ha già in mano l‟edizione 
                                                             
169 Cfr. S. Lupi 1966. 
170
 Si veda per questo la lettera di Brentano ad Arnim del 23 Dicembre 1805, in R. Steig 1894: 156. 
Cit. cap. II di questa dissertazione. 
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1754 del Pentamerone, ed è probabile che avesse già scritto- o stesse per 
scrivere- la primitiva versione tedesca de Il racconto della Schiava, ovvero, 
Liebseelchen, testo che apre ufficialmente i lavori alla sua Märchensammlung. 
Nei quattro anni successivi, Brentano annota qualche Volksmärchen di 
tradizione orale, ma viene assorbito soprattutto dai lavori al Wunderhorn, 
pertanto non si registrano grossi sviluppi al suo progetto di fiabe. Con la 
visita alla “Marburger Märchenfrau”171 del 1809 Brentano rispolvera 
seriamente i vecchi piani di una Märchensammlung, e l‟annotazione di un 
paio di fiabe udite dalla donna durante il suo soggiorno tra Marburg e 
Allendorf risveglia l‟entusiasmo dello scrittore, che, come Wilhelm Grimm 
scrive al fratello Jacob il 19 Agosto 1809, “(Clemens) ist nun ernsthaft 
willens, Kindermärchen herauszugeben”172. In questo momento (fine estate 
1809), in realtà, Brentano è impegnato quasi esclusivamente in un lavoro di 
ricerca e di studio, sostenuto dal crescente entusiasmo dei Grimm173, 
interessati al suo progetto. La prima fase effettiva di scrittura si registra 
durante la permanenza di Brentano a Berlino174, e più esattamente tra il 
Settembre e il Dicembre 1809. Nello stesso periodo in cui lavora alle 
Romanzen175, infatti, lo scrittore elabora anche alcuni Märchen, come 
testimonia una lettera che Arnim invia a Jean Paul il 1 Gennaio 1811176: 
                                                             
171 In Rölleke G si dimostra in modo convincente che le due fiabe sono la 21 e la 57. La donna è 
stata definita così nelle lettere che si scambiano i Grimm con Brentano, e l’appellativo vuole 
proprio sottolineare questa sua estesa conoscenza di fiabe. 
172 R. Steig 1914: 65. La lettera viene scritta da Wilhelm al fratello Jacob. Wilhelm stava ospitando in 
quel periodo Brentano nella sua casa ad Halle, e in quella circostanza lo scrittore deve aver parlato 
del progetto ad una Märchensammlung. 
173 Durante la permanenza di Brentano ad Halle, i Grimm vengono a conoscenza della narratrice di 
Marburg, ed essendo anche loro nel pieno dei lavori ai futuri Kinder- und Hausmärchen, decidono 
di approfittare dell’informazione e provare ad ottenere qualche racconto. Chiedono alla sorella 
Lotte che si trovava a Marburg di andare dalla donna per farsi raccontare alcune fiabe, ma il 
tentativo fallisce- Si confronti per questo le lettere di Jacob a Wilhelm del 3 Settembre 1809 in R. 
Steig 1914: 68; lettera di Wilhelm a Jacob  dell’11 Settembre 1809 in R. Steig 1914: 69; lettera di 
Wilhelm a Jacob del 18 Settembre 1809, in W. Schoof 1963: 158-160; lettera di Jacob a Wilhelm del 
24 Settembre 1809 in W. Schoof 1963: 161-164. 
174
 Brentano arriva con Wilhelm Grimm a Berlino il 18 Settembre 1809, e soggiorna qui per due anni 
assieme ad Arnim, in casa Pistor (R. Steig 1894: 280). Il periodo berlinese è molto importante per 
Brentano, conosce qui numerosi intellettuali come Adam Müller, l’attore Unzelmann-Bethmann, 
Franz Horn, Chamisso, Heinrich von Kleist, von der Hagen, che stimolano ulteriormente la sua 
ricerca letteraria, anche nel campo fiabistico. 
175
 Cfr. la lettera di Wilhelm Grimm al fratello del 25 Novembre 1809, dove si dice che Brentano 
stava lavorando “am fleissigsten” alle Romanzen. Grazie al lavoro alle Romanzen Brentano in 
questo periodo inizia uno scambio epistolare con il pittore Philipp Otto Runge (1777-1810) cha 
avrebbe dovuto creare delle illustrazione per la sua opera (Cfr. l’epistolario tra Brentano e P. O. 
Runge, in W. Schellberg 1936; J. D. Runge 1840-41, 2 voll. Una traduzione italiana dell’epistolario 
Brentano-Runge è stata realizzata da D. Mazza 1992). Sul rapporto tra Brentano e Runge cfr. R. 
Diehl 1935. 




Seit drei Jahren daß Brentano hier lebt und seit er seiner fatalen Ehe 
entschlüpft ist, arbeitet er Romanzen und Märchen mit einer Liebe 
und einem Fleiße, daß sie einst als ein dauerndes Denkmal seines 
seltenen Geistes und seiner mannichfaltigen Studien bestehen 
werden177. 
 
La lettera in sostanza conferma implicitamente che il lavoro alle fiabe è 
inscrivibile tra il Settembre 1809, data che segna la rottura del “fatale 
matrimonio” di Brentano con la Bußmann178 e il Dicembre 1809179. Una più 
esplicita dichiarazione a proposito arriva comunque anche dallo stesso 
Brentano in una lettera del 12 Dicembre 1809 inviata all‟editore Johann 
Georg Zimmer, collega del libraio di Francoforte J. Ch. Mohr180 dove si 
legge: 
 
Sodann erinnere ich Sie an unsre alte Idee von Kindermärchen, ich 
habe seit der Zeit mancherlei dazu gesammelt, und würde mit 
Freuden in Nebenstunden das ganze recht einfach und tüchtig 
bearbeiten (…). Die Geschichten dürfen keine länger als der 
Machhandelboom werden, die meisten kürzer, doch alle rund und 
reitzend. Dies wäre ein Vorschlag, für die Zukunft (…). Gehen sie in 
meinen Plan der Kindermärchen ein? Für die Zukunft181.  
 
La lettera è importante poiché convalida tutti i dati finora raccolti. Brentano 
parla di una “alte Idee von Kindermärchen”, confermando dunque la 
presenza di un progetto pianificato precedentemente (ovvero nel 1805, 
come si è visto). L‟accenno al fatto di aver raccolto alcune fiabe deve riferirsi 
alla sua attività di ricerca nel campo sia scritto che orale, comprovando 
l‟ipotesi per cui l‟interesse di Brentano si era esteso su più fronti diversi. 
                                                             
177
 Lettera di Arnim a Jean Paul del 1 Gennaio 1811 in R. Steig 1894: 360-361. 
178 La difficoltà dei rapporti tra Brentano e la Bußmann è stata anche una delle cause che ha indotto 
Brentano, all’inizio dell’estate 1809 ad abbandonare Marburg e a trasferirsi per un po’ di tempo da 
Wilhelm Grimm, prima di raggiungere la capitale Berlino. La data di questo spostamento deve 
essere fissata appunto attorno al Settembre 1809. 
179
 La lettera del 1811 infatti dice che da “tre anni” Brentano sta scrivendo fiabe, ovvero, dal 1809 al 
massimo. 
180 I due insieme fondano la Akademische Buchhandlung von Mohr & Zimmer, e una delle prime 
cose che pubblicano è appunto il Des Knaben Wunderhorn di Arnim-Brentano. 
181 Lettera di Brentano a J. G. Zimmer del 12 Dicembre 1809, in Goethes Gespräche, Hrsg. von 
Woldemar Freiherr von Biedermann, Bd. 8, Leipzig 1890: 308 ss.; cfr. anche Otto E. Richter-Welka, 
Ein ungedruckter Brief von Clemens Brentano in Zeitschrift für Bücherfreunde, NF, Jg. 1, Hälfte 2, 
1910:328-330. Per la citazione dei due riferimenti si veda Fra-Aus, vol. 32: 470, nota 561. 
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Infine si legge della sua intenzione di realizzare una Märchensammlung i cui 
testi sarebbero stati modellati sull‟esempio del Machhandelboom di Runge182. 
 
I lavori alle fiabe proseguono poi anche nel 1810 e questa volta la fonte di 
informazione è Joseph von Eichendorff. Il poeta nel suo Tagebuch fa 
riferimento all‟incontro con Arnim e Brentano avvenuto nel Marzo del 1810: 
“ging ich früh in die weit entlegene Mauerstraße allein zu Arnim u. 
Brentano”183. Di questo incontro e dei temi discussi, Eichendorff fa solo dei 
rapidi accenni: 
 
Brentano ganz lebendig und treuherzig. (…) Er erzählt mir fast 2 
Stunden lang in einem fort den Plan zu seinen Romanzen (…). Ich 
begleite Brentano noch bis an die Ecke des königl. Schloßes. In 
Watzdorf verlieben. Par<is> höchst langweilig. Märchen. Bitte, gewiß 
bald zu schreiben. Herzlicher Abschied184. 
 
La presenza della parola “Märchen” indica presumibilmente che Brentano 
deve aver affrontato con Eichendorff un discorso relativo alle fiabe, e che 
quindi in quel momento lo scrittore ci stava lavorando. Ciò emerge in modo 
sufficientemente chiaro soprattutto in una lettera del Giugno 1810 che 
Brentano invia a Runge:   
 
Ich gehe jetzt damit um, Kindermärchen zu sammeln. Z<immer> 
wird sie, wenn ich fertig bin drucken. Ihr trefflich erzählter 
Machhandelboom und Buttje werden auch dabei seyn, wenn Sie es 
erlauben, und Sie theilen mir wohl noch mit, was Sie sonst haben, in 
gesunder Zeit185. 
 
Le testimonianze raccolte fino a questo punto suggeriscono dunque che 
Brentano ha cercato, raccolto e rielaborato fiabe tra l‟Aprile 1804 e il 
Dicembre 1805, e successivamente dalla tarda estate 1809 al Giugno 1810. In 
                                                             
182 Si tratta di una fiaba di tradizione orale (AaTh/ATU 720) conosciuta più genericamente sotto il 
nome di Totenvogel di cui si registrano numerose varianti in Europa, Africa e Asia. In Germania la 
prima versione scritta di questa fiaba è proprio quella di Runge in dialetto pomerano, pubblicata 
successivamente da Achim von Arnim. Si segnalino per questa fiaba anche la rielaborazione dei 
Grimm in KHM 47 e la citazione di Eichendorff in Ahnung und Gegenwart (1815). Per un 
approfondimento dei temi cfr. Harlinda Lox, Totenvogel, EdM vol. 13: 824- 829. Di Runge si segnali 
anche Von dem Fischer un syner Fru- si rimanda per questa a Rölleke R.  
183 J. v. Eichendorff, DKV 1993 vol. 5: 287.  
184 J. v. Eichendorff, DKV 1993 vol. 5: 288.  
185
 Lettera di Brentano a P. O. Runge del Giugno 1810 (molto probabilmente la lettera è stata scritta 
tra il 1 e il 6/7 Giugno- cfr. Fra-Aus, vol.32: 477-478), in J. D. Runge 1841 vol. II: 416. 
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questi due periodi, Brentano scrive sicuramente almeno un paio di Märchen 
ispirati da Pentamerone 1754, e un importante documento può aiutarci a 
capire di quali si tratta. 
Nell‟Indice dell‟edizione napoletana del 1749186 in possesso di Brentano, 
sono infatti indicate sia le fiabe elaborate prima e durante il periodo boemo 
(1811-13) sia quelle che Brentano pianifica di studiare successivamente. Tra i 
titoli segnalati come “wohl als schon überstetzt angestrichen” si ritrovano: 
Liebseelchen, Myrtenfräulein, Witzenspitzel, Rosenblättchen, Hupfenstich, 
Fanferlieschen, Klopfstock, scritte tutte entro il 1813. Un‟osservazione stilistica 
condotta sui singoli testi, ci permette di affermare che i primi Märchen 
realizzati da Brentano attraverso la traduzione italiana sono probabilmente 
Liebseelchen, Witzenspitzel, Myrtenfräulein, i quali tuttavia continuano nel 
corso del tempo a subire revisioni e rielaborazioni187. Dopo la scrittura di 
questi primi tre Märchen ispirati al Pentamerone, Brentano sospende 
momentaneamente lo studio di Basile, e a partire dal Luglio 1810188 
compone i primi abbozzi dei futuri Rheinmärchen189. Tuttavia a proposito di 
questo momento occorre segnalare una circostanza molto importante. 
Il 3 Settembre 1810 Brentano scrive una lettera a Jacob Grimm190, in cui si 
legge una richiesta ben precisa: 
 
Ich habe jetzt angefangen, Kindermärchen zu schreiben, und ihr 
könnt mir eine große Liebe erweißen, wenn ihr mir mittheilt, waß ihr 
derart besitzet; da ich sie ganz frei nach meiner Art behandle, so 
entgeht euch nichts dadurch, und ihr kommt mir dadurch zu Hilfe. 
Sendet mir doch was ihr habt191. 
 
                                                             
186 IL / PENTAMERONE / Del Cavalier / Giovan Battista Basile, / overo / LO CUNTO / DE LI CUNTE / 
Trattenemiento / de li Peccerille / De / Gian Alesio Abbatutis / Nchesta Utema ‘mpressione, 
corrietto / co tutte lo jodizio. / A Napole MDCCXLIX. / A la Stamparia Muzejana / co la Lecienzia de 
li Superiure. 
187 Cfr. cap. IV di questa dissertazione. 
188 Nel Giugno 1810 Brentano si sposta in Boemia, a Bukowan, trasferendosi nella tenuta del 
fratello dove rimane fino all’8 Luglio 1810, data in cui Brentano si trova sicuramente di nuovo a 
Berlino - Cfr. K. Feilchenfeld 1978: 77. 
189
 La lettera del 3 Settembre 1810 di Brentano a Jacob Grimm contiene alcuni estratti lirici che 
Brentano avrebbe inserito successivamente nei Rheinmärchen, confermando quindi che le Fiabe a 
cui Brentano in questo momento lavora non sono certamente più gli Italienische Märchen. 
190 La lettera del 3 Settembre è una risposta a quella che Jacob Grimm scrive a Brentano il 1 Agosto 
1810 (R. Steig 1914: 103) per avere notizie dell’amico dopo 3 mesi di silenzio. Cfr. Per questo Fra-
Aus, vol 17: 349. 
191
 Lettera di Brentano a Jacob Grimm del 3 Settembre 1810 in R. Steig 1914: 106-113. La citazione 
è di pag. 112. 
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In sostanza lo scrittore chiede ai Grimm di poter avere tutte le fiabe che i 
fratelli avevano raccolto fino a quel momento e di permettergli di utilizzare 
il loro manoscritto per la sua Märchensammlung192. Prima di prendere una 
decisione, i Grimm si consultano fra di loro avviando un carteggio193, e 
nonostante alcune perplessità decidono di assecondare la richiesta 
dell‟amico. Jacob scrive allora a Brentano il 24 Settembre 1810 dicendogli 
che “Die Kindermärchen, die wir gesammelt, sollen Sie kürzlich 
erhalten”194. Il giovane Grimm aveva deciso di temporeggiare, per 
realizzare, come molto probabilmente si pensa, una copia delle fiabe 
trascritte da lui e dal fratello195. Per giustificare questo ritardo, i fratelli 
scrivono due lettere che verranno inviate assieme. La prima, del 17 Ottobre 
1810196 -  
 
Lieber Clemens, hierbei erhalten Sie versprochenermaßen alles, was 
wir von Volksmärchen gesammelt, zu beliebigem Gebrauch. Nachher 
senden Sie uns wohl gelegentlich die Papiere wieder. Wie Sie sehen, 
hat der Wilhelm in Marburg wenig bekommen, nur die zwei letzten, 
worunter doch das vorletzte sehr hübsch und merkwürdig. Nicht 
schicke ich Ihnen eine von Arnim genommene Abschrift des so schön 
durch Runge aufgeschriebenen Märchens von Fischer und seiner 
unersättlichen Frau, desgleichen von Mäuschen und Bratwurst aus 
Sittewald, sowie auch eine Geschichte vom Sperling, die der Wilhelm 
selbst in Berlin aufgeschrieben. Geht seitdem noch was weiter ein, so 
solls nachkommen197 - 
 
La seconda del 25 Ottobre 1810, dove Wilhelm Grimm si scusa con Brentano 
per l‟attesa e chiarisce che: “die Sendung der Märchen ist etwas durch 
meine Reise verzögert worden”198. Il viaggio a cui si fa riferimento nella 
                                                             
192
 Da quando i Grimm avevano iniziato a raccogliere fiabe e a scriverle, nell’arco di poco tempo 
avevano fatto dei grossi passi avanti. Brentano era stato informato di questi sviluppi grazie ad una 
lettera di Arnim, che gli scrive il 5 Marzo 1809: “In Cassel einige Tage mit Grimms sehr vergnügt bei 
Büchern und Manuskripten. Beide sind scharfsinniger und gelehrter geworden. Ihre Sammlung 
haben Riesenschritte gemacht und wachsten bald in ein Dutzend tüchtiger Werke zusammen.” in R. 
Steig 1894: 289. 
193 Si vedano le lettere di Jacob a Wilhelm del 12 Settembre 1810, in W. Schoof 1963: 205-208; 
lettera di Wilhelm a Jacob del Settembre 1810, in W. Schoof 1964: 209- 212; lettera di Jacob Grimm 
a Brentano del 24 Settembre 1810, in R. Steig 1914: 116; lettera di Jacob a Brentano del 17 Ottobre 
1810, in R. Steig 1914: 117. 
194 R. Steig 1914: 116. 
195 Tesi espressa in Rölleke M. 
196 R. Steig 1914: 117.  
197
 R. Steig 1914: 117. 
198 R. Steig 1914: 118. 
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lettera è quello verso Marburg, dove i Grimm erano andati per avere dalla 
Märchenfrau alcune fiabe di tradizione orale. Anche in questo caso, tuttavia, 
i due fratelli non ottengono dalla donna alcuna considerazione, esattamente 
come era capitato a Lotte Grimm nel Settembre 1809. Subito dopo il 
fallimento, i Grimm inviano a Brentano il manoscritto con le due lettere, e il 
2 Novembre 1810 lo scrittore risponde loro dicendo: 
 
Sehr liebenswürdige Freunde! Gestern erhielt ich die Mährchen, das 
Buch, und die Briefe, womit jedermann, wie durch alles Eurige stets, 
erfreut wurde199.  
 
Il manoscritto dei Grimm passa alla storia della letteratura come 
“Ölenberger Handschrift”, dal nome dell'abbazia in cui viene ritrovato ai 
primi del „900. Al suo interno sono contenute le fiabe scritte fino a quel 
momento dai fratelli Grimm e numerate in ordine crescente, a cui, per 
completezza, bisognerebbe aggiungere alcune pagine presenti nel loro 
lascito e contenenti altri Märchen composti nello stesso periodo200. Vale la 
pena essersi soffermati su questo punto a dire il vero troppo trascurato dalla 
critica proprio perché questo manoscritto rivestirà un ruolo fondamentale in 
un passaggio che sta alla fine della seconda fase di composizione degli 
Italienische Märchen. 
 
Per tutta la prima metà del 1811 Brentano continua a dedicarsi al ciclo 
renano, con la prospettiva di inserire anche questi nuovi testi nella 
Märchensammlung. Da una lettera del Gennaio 1811 inviata ai fratelli Grimm 
sappiamo ad esempio che Brentano proprio in quel periodo stava scrivendo 
una fiaba cornice201 (con buona probabilità si tratta del Müller Radlauf) che 
avrebbe dovuto introdurre tutte le altre fiabe della Märchensammlung. Il 
lavoro ai Rheinmärchen si interrompe nel Giugno 1811, quando Brentano 
capisce che non c‟erano prospettive di edizione. La sua idea era infatti 
quella di pubblicare quanto prima una raccolta da destinare ai bambini, 
                                                             
199
 R. Steig 1914: 123.  
200 Rölleke M: 103-104. Le fiabe integrabili sono : 20: Der Drache; 22: Der goldene Ente; 23: 
Märchen von Fanfreluschens Haupte; 31: Die alte Hexe; 37: Murmelthier. 
201 Lettera di Brentano a Jacob e Wilhelm Grimm dell’8 Gennaio 1811 in R. Steig, 1914: 158; è 
probabile che la fiaba introduttiva di cui si parli sia il Müller Radlauf. I fratelli Grimm rispondono 
con entusiasmo a Brentano il 22 gennaio 1811, affermando che “auf ihre Märchen freuen wir uns 
natürlich von Herzen”  e dimostrando dunque una vera attenzione da parte loro dell’opera di 
Brentano- Cfr per la lettera R. Steig 1914: 161 ss. 
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come scrive il fratello Christian nel suo saggio Biographisches über Clemens 
Brentano202; per questo il 6 Giugno 1811 scrive a Zimmer: 
 
ob Sie die Kindermärchen, wenn sie fertig werden, drucken wollen 
(…) Sie mögen das Manuskript von mir erhalten, wenn Sie wollen 
(…) melden Sie mir daher, ob es Ihnen unter diesen Bedingungen 
noch möglich scheint, die Kindermärchen zu drucken, zu deren erster 
Hälfte noch immer ½ Jahr Zeit ist203. 
 
Zimmer però, nella risposta inviata il 17 Luglio dichiara che, a causa di 
alcuni problemi impellenti, avrebbe dovuto rimandare ad un tempo futuro 
la pubblicazione della Märchensammlung:  
 
Sie wissen, lieber Brentano, dass ich stets nichts mit grösserer Liebe 
drucke, als etwas von Ihnen: auch waren wir ja in Hinsicht der 
Kindermährchen eigentlich schon einander gewiss: allein die 
entsetzlich traurige Lage des Buchhandels und die noch traurigere 
Aussicht in die Zukunft, hat uns zu dem festen Entschluss 
gezwungen, nicht eher wieder etwas neues zu unternehmen, bis die 
Sachen sich einigermassen geändert und bis nahmentlich die 
Beschränkungen, welche durch die K. franz. Dekrete der Buchhandel 
erfahren hat, einigermassen wieder beseitigt sind. Demohngeachtet 
möchte ich die Kindermärchen um keinen Preiss fahren lassen, wenn 
es irgend geschehen kann, dass uns die dadurch zu übernehmenden 
Verbindlichkeiten nicht zu sehr drücken204.  
 
A questo punto allora, Brentano non vede più motivo di continuare a 





                                                             
202 Christian Brentano 1855 vol. VIII: 1-98 (D’ ora in avanti Ch. Brentano): “Ehe wir indeß hiervon 
reden, müssen wir noch seiner Märchen erwähnen, die erst nach seinem Tode Guido Görres, 
gemäß des Dichters testamentarischer Verfügung, herausgab, und deren Ertrag zum Besten milder 
Stiftungen verwendet wurde (Cott’scher Verlag 1845), deren Dichtung aber in seine männlichen 
Jugendjahre fällt. Ursprünglich waren sie bestimmt, die Kinder zu unterhalten, und gefielen damals 
schon so sehr, daß er um das Buch von allen Seiten geplagt wurde. Es mag dieß im Jahr 1811 
gewesen sein” p. 57. 
203 Lettera di Brentano a G. Zimmer ad Heidelberg del 6 Giugno 1811, in H. W. Zimmer 1888: 192-
194. Anche R. Steig 1902: 273 ss.  
204 Lettera di J. G. Zimmer a Brentano del 17 Luglio 1811, in R. Steig 1902: 273. 
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II. LA SECONDA FASE DI LAVORO 
 
La seconda fase dei lavori ai Märchen si concentra durante la permanenza 
di Brentano in Boemia, dove lo scrittore rimane dal Luglio 1811 al Luglio 
1813 tra le città di Praga, Bukowan e Tepliz205. Dopo lo scambio epistolare 
con Zimmer nel Luglio 1811, Brentano nella sua corrispondenza non fa più 
alcun riferimento al progetto della Märchensammlung prima del 12 Aprile 
1812, quando in una lettera indirizzata a Karl Friedrich von Savigny scrive: 
 
Länger kann ich nicht hier bleiben, da mein Aufenthalt, ganz 
zweckloß ist, ich habe wahrlich hier nicht auf Rosen geseßen, sonder 
ohne Umgang, der mir nütze von Morgens bis Abends auf mein 
Strohstuhl in unheizbarem Zimmer, zwei Trauerspiele geschrieben, 
und drei Märchen. Faul war ich nicht, aber ohne Licht, und ohne 
ehrbare Gesellschaft206. 
 
Tra il Luglio 1811 e l‟Aprile 1812 Brentano ha quindi scritto tre nuovi 
Märchen per la sua raccolta, e in occasione della visita di Christian von 
Savigny e Achim von Arnim207, organizza anche una serata di lettura a 
Tepliz per iniziare a far conoscere pubblicamente le sue fiabe208. 
L‟impressione di Arnim sui nuovi lavori di Brentano viene registrata in una 
lettera ai Grimm dell‟8 Settembre 1812: 
 
Seine Märchen hat er mit mehreren neuen Zugaben geschmückt, 
zierlich, zuweilen witzig, aber ohne Märchencharakter, oder vielmehr 
in einem solchen, den ich nicht liebe, ungeachtet ich das Talent dazu 
ehren und achten kenn209. 
                                                             
205 Brentano si sposta in Boemia dopo un lungo soggiorno nella capitale Prussiana, particolarmente 
intenso dal punto di vista lavorativo. In Boemia il fratello Christian possedeva una tenuta, e 
Clemens ha modo di riposarsi e di viaggiare per la nazione, studiando anche le usanze locali. Pur 
ammirandone la cultura, Brentano non imparerà mai la lingua slava. Scrive Steig a proposito: “Dem 
Dichter blieb zwar der Laut der slavischen Zunge stumm, um so tiefer fühlte er aber diese Landes 
Vorwelt seiner eignen Art vertraut.” In R. Steig 1894: 303. Lo studio e l’approfondimento della 
cultura locale ha permesso a Brentano di entrare in contatto con le fonti utilizzate per la sua opera 
drammatica più importante del periodo, il Die Gründung Prags. 
206
 Lettera di Brentano a F. K. von Savigny a Berlino del 12 Aprile 1812. In W. Schellberg 1939: 471-
476.  
207 R. Steig 1894: 303-304.  
208 R. Steig 1894: 303-304: “ Clemens brachte seine neuen Arbeiten nach Tepliz mit, und so gerieth 
er bald in eine außerordentliche Vorlesethätigkeit. Nachdem auch Christian von Savigny und Arnim 
aus Bukowan herbeigeholt worden waren, bildeten die Geschwister einen Zirkel für sich, der seine 
eigenen, von der übrigen Badegesellschaft unabhängigen Erlebnisse hatte.“ 




I Grimm, che nello stesso periodo stavano lavorando ai Kinder- und 
Hausmärchen210, erano piuttosto interessati a conoscere gli sviluppi delle 
fiabe di Brentano, e questa lettera fornisce loro numerose informazioni. 
Arnim infatti sottolinea che nel Settembre 1812 era avvenuto un evidente 
cambiamento nello stile di Brentano: i suoi testi erano ora più complessi e 
articolati, ricchi di scene aggiuntive e abbellimenti211, con un uso disinvolto 
di situazioni comiche che fanno emergere una vena “witzig” e abbassano i 
toni fantastici a favore di altri più realistici.  
Questa evoluzione di stile segna una netta separazione nel modo di scrivere 
fiabe tra i Grimm e Brentano, che si aggiunge alla divergenza ideologica già 
emersa in alcune lettere e concentrata sul diverso modo di rielaborare i testi 
antichi e orali212. La conferma definitiva di questo abisso poetologico che si 
era formato tra i Grimm e Brentano viene tuttavia data dalla pubblicazione 
dei Kinder- und Hausmärchen  nel Dicembre del 1812. Cosciente di questa 
diversa metodologia di lavoro, Wilhelm Grimm rivela al fratello Ferdinand 
di essere curioso di conoscere il giudizio che Brentano avrebbe espresso 
sulla loro raccolta: 
 
Der Bettine ist ihr Exemplar zu Weihnachten beschert worden, ich 
möchte wissen, was der Brentano dazu sagt, er hat selber 
Kindermärchen in Manuskript nach unserer Handschrift, die wir ihm 
vor ein paar Jahren, also noch sehr unvollständig, mitgetheilt; seine 
sind abgeändert, vergrößert und nach seiner Art überhaupt 
ineinander und zusammengearbeitet; wenn er sie noch drucken läßt, 
bin ich recht begierig, wie sie sich neben unsern ausnehmen 
werden213. 
 
                                                             
210
 In effetti, questa non è l’unica lettera in cui gli scrittori parlano delle fiabe. Nei mesi successivi è 
infatti possibile trovare una copiosa corrispondenza che coinvolge anche Brentano, e l’argomento 
centrale ruota attorno alla fiaba di Runge che viene inserita dai fratelli nella raccolta. Si vedano per 
questo le lettere del 26 Settembre 1812 (Wilhelm ad Arnim) in R. Steig 1904: 211; 22 Ottobre 1812 
(Arnim a Wilhelm) in R. Steig 1904: 225; 23 Ottobre 1812 (Arnim a Brentano) in R. Steig 1894: 306; 
28 Novembre 1812 (Brentano ad Arnim) in R. Steig 1894: 306. Il dibattito a proposito della fiaba del 
pescatore continua poi anche dopo la pubblicazione dei KHM quando i Grimm ritornano 
sull’argomento per rettificare l’errore che avevano fatto nelle Anmerkungen alla fiaba: cfr. la lettera 
di fine Dicembre 1812 (Arnim a Wilhelm Grimm) in R. Steig 1904: 262 e quella del 28 Gennaio 1813 
(Jacob Grimm ad Arnim) in R. Steig 1904: 269.  
211 Una informazione simile viene data anche nella lettera di W. Grimm al fratello Ferdinand del 
Dicembre 1812. 
212
 Cfr. per questo lo studio di G. Ginschel 1989. 
213 R. Steig 1914: 188. 
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Questo giudizio non tarda molto ad arrivare: Brentano scrive infatti nel 
Gennaio 1813 una lettera ad Arnim, dove critica apertamente i Kinder- und 
Hausmärchen. In particolare, lo scrittore disapprova lo stile della raccolta e la 
presunta quanto irreale pretesa di riprodurre fedelmente nel testo il 
linguaggio del popolo, anteponendo al loro il proprio metodo: 
 
Ich finde die Erzählung, (aus Treue) äußerst liederlich, und versudelt, 
und in manchen dadurch sehr langweilig, wenn gleich die Geschichten 
sehr kurz sind, warum die Sachen nicht so gut erzählen als die 
Rungeschen erzählt sind, sie sind in ihrer Gattung vollkommen.(…) Ich 
könnte zum Beispiel wohl Zwanzig der Besten aus diesen Geschichten 
auch getreu und zwar viel besser oder auf ganz andere Art schlecht 
erzählen, wie ich sie hier in Böhmen gehört. (…) Ich habe bei diesem 
Buch recht empfunden, wie durchaus richtig wir beim Wunderhorn 
verfahren, und das man uns höchstens größeres Talent hätte zumuthen 
können214. 
 
Mentre Brentano portava avanti queste critiche metodologiche e stilistiche 
alle fiabe dei Grimm, proseguiva la stesura dei suoi tre Märchen, pronti si 
diceva attorno ad Aprile. L‟ipotesi che Brentano abbia scritto tre fiabe del 
ciclo italiano può essere sostenuta da una precisa considerazione. Sappiamo 
per certo che in Boemia Brentano compera Pentamerone 1749 ma non 
esistono testimonianze più precise che indichino quando questo acquisto sia 
avvenuto esattamente. L‟edizione del ‟49 era scritta in lingua originale 
napoletana, e forniva un modello profondamente differente a Brentano 
rispetto alla edizione italiana del Cunto già in suo possesso. Se questo 
cambio di modello viene associato alla evoluzione stilistica che tocca le fiabe 
di Brentano a partire proprio da questi anni, si potrebbe ipotizzare che il 
Pentamerone, acquistato subito dopo l‟arrivo di Brentano a Praga, abbia 
ispirato in Brentano un nuovo modo di scrivere fiabe che si concretizza 
proprio nei suoi successivi Italienische Märchen. Considerati da un‟ottica 
prettamente stilistica, è probabile pensare che le tre fiabe scritte tra il Luglio 
1811 e l‟Aprile 1812 grazie all‟influsso del nuovo modello siano 
Rosenblättchen, Dilldapp e forse anche Hüpfenstich. Dall‟Aprile del 1812 in 
avanti, l‟interesse di Brentano per queste fiabe non si è poi spento, e durante 
la seconda parte del soggiorno in Boemia lo scrittore non solo ha rielaborato 
i tre Märchen della prima fase, ma ne ha composti altri due, il Klopfstock e il 
                                                             
214 R. Steig 1894: 309.  
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Fanferlieschen (prima stesura), dove compaiono fra l‟altro alcuni riferimenti 
alla tradizione popolare boema215. 
 
Per una questione di completezza occorre anche citare un gruppo di 
critici216 che ritengono che nel periodo di Praga, Brentano abbia composto in 
realtà i Rheinmärchen (e più precisamente Haus Starenberg, Murmeltier, 
Siebentot) e che quindi la scrittura del ciclo italiano si debba collocare tra il 
Settembre del 1812 e il Luglio 1813217. A corroborare questa ipotesi è per 
Solms, ad esempio, lo stretto legame tra gli Italienische Märchen e il primo 
volume dei Kinder- und Hausmärchen (Dicembre 1812). Il critico nota che 
Fanferlieschen, con grossa probabilità deriva il nome dalla fiaba 
“Fafreluschens Haupt” presente tra le fiabe dei Grimm218; lo Hüpfenstich ha 
nella raccolta un suo corrispondente in una fiaba che sfrutta il motivo 
“Prinzessin mit der Laus”- ovvero la Nr 85 b219; nel volume del 1819, infine, 
il Klopfstock può avere il suo equivalente nel Meisterdieb220. Questa stretta 
relazione tra le Fiabe Italiane e la raccolta dei Grimm deve essere letta per 
Solms come una sorta di implicita sfida lanciata da Brentano ai Grimm dopo 
le critiche espresse alla loro raccolta nella lettera del Gennaio 1813 ad 
Arnim221, per dimostrare di poter fare meglio di quanto avessero fatto loro 
utilizzando la stessa fonte222.  
Questa posizione, tuttavia, non è priva di problemi. Se davvero Brentano 
scrive dal Luglio 1811 all‟Aprile 1812 i Rheinmärchen, significa che il suo 
lavoro a questo ciclo va avanti in realtà dal Settembre 1810 all‟Aprile 1812, e 
questo porta a due complicazioni. In primis, ci si trova di fronte ad una 
contraddizione interna alle ipotesi precedentemente sostenute: se infatti 
poniamo che le tre fiabe, Haus Starenberg, Murmeltier, Siebentot, siano state 
                                                             
215
 W. Solms 1984: 242 e nota 19. 
216 Tra questi emerge la posizione di Brigitte Schillbach - si confronti per questo Fra-Aus, vol. 17: 
355 ss. (Lesarten und Erläuterungen). La tesi che viene sostenuta in questa postfazione alla edizione 
dei Rheinmärchen è che in questo periodo Brentano abbia composto gli Italienische Märchen.   
217
 W. Solms 1984: 242. 
218 Questa teoria è presente in W. Solms 1984: 241-242. A sua volta, come si legge alla nota 17 di 
pag. 242, Solms ha ripreso la posizione di H. Rölleke che in Rölleke H: 363 espone questa sua tesi. 
219 Esiste un motivo individuato da Aarne-Thomson, che è quello del Louse Fattened (F 983.2): Type 
621; BP III 483; Köhler-Bolte I 134, 601a; Bolte Zs. F. vlsk. XVI 242 No.23, XVII 229; Polìvka Archiv. F. 
slav. Philol. VII 317 No. 65, XXVI 464; Sébillot France III 334 n. 4; Leskien Balkanmärchen No. 20; 
Cosquin Contes indiens 529ff.; Italian: Basile Pentamerone I NO. 5; Algerian: Desparmet Contes 
Pop. Rec. À Blida 407; India: Thompson-Balys. Cfr. vol. 3. 
220 Cfr. W. Solms 1984: 242. 
221 Cfr. la lettera di Brentano ad Arnim del Gennaio 1813: “(…)und ich könnte zum Beispiel wohl 
Zwanzig der Besten aus diesen Geschichten auch getreu und zwar viel besser oder auf ganz andere 
Art schlecht erzählen, wie ich sie hier in Böhmen gehört.” Cit. Cap. II di questa dissertazione. 
222 Questa ipotesi emerge in W. Solms 1984: 242. 
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scritte necessariamente in Boemia, e che il Müller Radlauf  viene composto 
tra il Settembre 1810 e il Gennaio 1811, si deve anche immaginare che 
Brentano tra il Gennaio e il Giugno 1811 non abbia scritto alcun Märchen, 
cosa che però smentisce le ipotesi avanzate nel precedente paragrafo. In 
secondo luogo, se si prende davvero l‟Aprile del 1812 come terminus ad 
quem si finisce per contraddire le dichiarazioni dello stesso Brentano, che 
nella lettera del 26 Febbraio 1816223 invia a Reimer il manoscritto del ciclo 
renano terminato, lui dice, 5 anni prima, cioè nel 1811.  
 
Molto più probabile rimane allora l‟ipotesi degli Italienische Märchen, che 
anche da un punto di vista formale sembrano collegarsi perfettamente con 
quanto dichiarato da Arnim ai Grimm a proposito del cambio stilistico di 
Brentano. Se infatti si prendono Rosenblättchen, Dilldapp e lo Hüpfenstich, si 
nota che tutti e tre questi Märchen sono stilisticamente molto differenti 
rispetto a quelli della prima fase, con un notevole abbassamento dei toni 
fiabeschi a favore di altri più realistici e un notevole utilizzo di scene 
comiche e divertenti. Ancora più maturo è invece lo stile del Klopfstock e 
quello del Fanferlieschen, che con buona probabilità vengono scritti sempre 
durante il periodo boemo, ma successivamente all‟Aprile del 12. A 
proposito della relazione tra il Fanferlieschen e il primo volume dei Kinder- 
und Hausmärchen, occorre però aprire una breve parentesi e rettificare le 
affermazioni di Solms precedentemente esposte. Nella edizione del 1812 dei 
Kinder- und Hausmärchen, infatti, i Grimm non inseriscono il Fanfreluschen tra 
le fiabe della raccolta224, se ne desume quindi che non può essere stato 
quello il canale grazie a cui Brentano ha conosciuto la fiaba. Senza 
necessariamente escludere l‟ipotesi di una conoscenza orale della fiaba da 
parte di Brentano225, è assai probabile immaginare che lo scrittore abbia letto 
il Märchen nella prima stesura dei Grimm presente nel manoscritto di 
Ölenberg che Brentano possedeva già da qualche anno226. 
                                                             
223
 Christian Brentano 1855 vol. VIII: 193-196: “Ich theile ihnen, Verehrter Herr, anliegend das 
Manuskript meiner Mährchen mit, soweit ich es vor etwa 5 Jahren flüchtig niedergeschrieben habe. 
Sollen Sie ein Interesse daran finden und wir über den Druck einig werden, so werde ich mit 
Vergnügen das Ganze mit Liebe durchgehen, um ihm hie und da zu helfen, auch will ich gern Ihres, 
als eines denkenden Freundes Rath dabei benutzen.” 
224
 Si vada l’edizione sinottica del primo volume del 1812 edita in Rölleke H. 
225 La fiaba di Fanferlieschen infatti circolava in Europa già da diverso tempo, come testimoniano 
alcune trascrizioni della stessa. Una prima versione scritta si trova in Francia, Fanfreluche et 
Gaudichon (1551 o 1587) di Guillaume des Autels, cfr. Rölleke H: 363. Si ritrova anche una versione 
nella fiaba dei Grimm, dove però la fonte è H. A. Reichard, Bibliothek der Romane, Riga 1790 vol 
XVII: 64-70. La fiaba è un estratto del romanzo stesso: cfr. per questo Rölleke H: 361. 
226
 Rölleke M: 102-105 il critico sostiene l’ipotesi che i Grimm, prima di inviare a Brentano il 
manoscritto delle loro fiabe, abbiano realizzato nello stesso autunno 1810 una copia delle loro 
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Con il trasferimento a Vienna227 si chiude il biennio boemo, e con esso anche 
la seconda fase di lavoro agli Italienische Märchen. A partire da questo 
momento, Brentano mette una pausa alla scrittura delle fiabe, e concentra la 
sua attenzione su diversi fronti quali l‟attività teatrale228 o i numerosi 






III. LA TERZA E LA QUARTA FASE DI LAVORO 
 
Il ritorno dell‟interesse di Brentano per i Märchen avviene attorno alla fine 
del periodo viennese, nel 1815230, dopo l‟uscita del secondo volume della 
raccolta Kinder- und Hausmärchen. Ricevuto il volume in omaggio, Brentano 
scrive infatti a Wilhelm Grimm il 15 Febbraio 1815 per ringraziarlo, e nella 
lettera si legge: 
 
Den 2ten Band der Märchen habe ich, wie alles was aus ihren Händen 
kommt, bewundert. Ein Band Märchen, den ich vor 2 Jahren nach 
meiner Art geschrieben, ist noch M<anu>s<kri>pt231. 
 
                                                                                                                                                                          
fiabe. Di queste trascrizioni si sono conservati solo un paio di fogli che contengono cinque fiabe, tra 
cui anche il Fanfreluschens Haupt. La fiaba è presente anche in Rölleke H. 
227
 Lettera di Brentano ad Arnim del 5 Luglio 1813: “Nach Wien reise ich morgen mit der Diligence, 
ich werde eine Stube in dem Hause von Franz erhalten (Erdberggasse 98) (…) Kann ich irgend in 
Wien Dir oder Grimm etwas auf der Bibliothek thun, so melde mir, was?“. In R. Steig 1984: 316.  
228 Dell’attività di Brentano in questo periodo si possono citare i due Festspiele Am Rhein! Am 
Rhein! e Viktoria und ihre Geschwister – cfr. lettera di Brentano ad Arnim del 18 Dicembre 1813 in 
R. Steig 1894: 329-330- e la Libussa. Nonostante l’appoggio fornitogli da molti, il popolo di Vienna 
accoglie l’opera di Brentano con freddezza, e al poeta non rimane altra scelta che quella di 
allontanarsi dalla scena pubblica.  
229 Brentano diventa collaboratore di riviste quali il Dramatischer Beobachter o i Friedensblätter 
dove ha la possibilità di pubblicare anche pezzi di letteratura contemporanea. Per questo contatta 
spesso Arnim, Görres, Arndt, perfino a Fouqué per alcune collaborazioni. Si veda ad esempio la 
lettera di Brentano ad Arnim del 5 Aprile 1814 in R. Steig 1894: 336. 
230 Il solo brevissimo accenno alle fiabe si trova in una lettera che Brentano scrive il 5 Aprile 1814 ad 
Arnim, dove lo scrittore chiedeva all’amico di potergli inviare qualche pezzo per la sua rivista. Gli 
chiede anche di poter estendere l’invito ad altri amici del gruppo berlinese, ma di escludere i 
Grimm, il cui lavoro non era apprezzato né da lui né dagli austriaci: “Grimms Kindermärchen sind 
als abergläubisch hier nachzudrucken verboten, unsre Kinderlieder sind häufig geliebt”. In R. Steig 
1894: 33. 
231 R. Steig 1914: 203. 
63 
 
La pubblicazione della seconda parte della raccolta grimmiana, risveglia il 
desiderio in Brentano di proseguire con la scrittura dei suoi Märchen, ma 
questa volta i piani evolvono in modo differente. Sollecitato infatti dagli 
interessi di alcuni editori quali Reimer o Fink, Brentano abbandona il 
progetto della Märchensammlung , e si dedica alla elaborazione di due cicli 
distinti: quello dei Rheinmärchen e quello degli Italienische Märchen. 
Il ciclo dei Rheinmärchen interessa Reimer, a cui Brentano invia il 26 Febbraio 
1816 il manoscritto contenente la metà delle fiabe previste dal progetto, 
promettendo di lì a breve un prosieguo. 
Per quanto riguarda le Fiabe Italiane, invece, una lettera di Brentano del 29 
Luglio 1815 ci conferma la presenza di accordi precisi che lo scrittore aveva 
preso con Fink: 
 
Fink wird wahrscheinlich eine Bearbeitung der italienischen 
Kindermärchen von mir drucken, der junge Unzelmann hat schon 
drei Holzschnitte dazu gemacht. Da würde ich doch 120 rth 
verdienen, sobald ich der Sache recht gewiß bin, komme ich zu euch, 
und schreibe das Mspt dort fertig232. 
 
Che il 1815 segni la nascita effettiva del ciclo degli Italienische Märchen viene 
ribadito anche in una lettera molto più tarda del 10 Agosto 1827, in cui 
l‟editore Reimer parla di alcuni pagamenti in sospeso per Unzelmann233 che 
nel 1815 aveva realizzato delle incisione per le Fiabe Italiane di Brentano.  
Brentano in questa fase ha l‟obiettivo di spostare l‟attenzione pubblica verso 
i suoi progetti. Il primo passo che compie è quello di organizzare delle 
serate di lettura a Berlino, dove legge il 6 Febbraio e il 3 Aprile 1816 
rispettivamente il Witzenspitzel e il Fanferlieschen234. Non mancano poi 
annunci pubblici estesi presto a tutti gli intellettuali del tempo - 
 
Die Anzeige in der Frankf. Ztg. wirst du gelesen haben, er läßt eben 
seine Märchen drucken235 - 
 
scrive Wilhelm Grimm al fratello il 7 Settembre 1815 parlando di Brentano, 
e si stupisce che di lì a pochi mesi non sia ancora andata in porto alcun 
                                                             
232 R. Steig 1894: 341-342. 
233 La lettera viene citata in Fra-Aus vol. 17: 360. 
234
 W. Solms 1984: 243. 
235 Lettera di W. Grimm a J. Grimm del 7 Settembre 1815 in W. Schoof 1960: 131. 
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progetto236. Sono ancora i Grimm ad informare Arnim dei piani letterari di 
Brentano237:  
 
Seine Märchen werden gedruckt, nämlich zwei verschiedenen 
Bücher. Erstlich eine eigenthümliche Darstellung der deutschen in 
allgemeinen Zusammenhang oder eine eigentliche Dichtung, dann 
eine freie Bearbeitung des Pentamerone. Von jenen habe ich nichts 
gehört, doch scheint er etwas darauf zu halten u. wahrscheinlich sind 
sie in einem witzig-rührenden Ton erzählt, von den letzten hat er ein 
paar vorgelesen, die mir nicht gefallen haben, einzelnes ist witzig u. 
gut auch kinderhaft, das Ganze aber durchaus unvolksmäßig. 
Abbruch werden sie unserm Buche nicht thun d. h. sind etwas ganz 
anders. Schinkel macht kleine Holzschnitte dazu. Reimer, der beide 
Bücher verlegt, gibt ihm 2 Louisdor238.   
 
Nonostante l‟entusiasmo iniziale, anche in questo caso Brentano inizia 
progressivamente a perdere l‟interesse per entrambi i progetti di fiabe. 
Nell‟Ottobre del 1816 lo scrittore incontra Luise Hensel, e da quel momento 
la sua attenzione si indirizza verso tematiche sociali e religiose che lo 
spingono ad abbandonare la fiaba e a spostarsi verso la novella. Il 6 
Dicembre 1816 W. Grimm scrive a Joseph Görres del suo ultimo incontro 
con Brentano:  
 
Letztern habe ich wenig verändert gefunden, nur ein wenig 
corpulenter (…). Er fuhr dabei fort, wobei er aufgehört hatte, als ich 
ihn das letztemal sah, nämlich daß er nun nicht mehr dichten wolle, 
                                                             
236
 Lettera di W. Grimm a J. Grimm del 25 Novembre 1815, in W. Schoof 1960:134: “Von seinen 
Märchen habe ich weiter noch nichts gehört” 
237
 La lettera in questione è molto importante anche per confermare la nostra ipotesi di datazione. 
A proposito della seconda fase, infatti, abbiamo sostenuto che tra il Gennaio e l’Aprile 1812 
Brentano abbia scritto alcune Fiabe Italiane. Questo significa che il commento che Wilhelm Grimm 
fa al fratello Ferdinand nel Dicembre 1812 a proposito delle fiabe di Brentano: “seine sind 
abgeändert, vergrößert und nach seiner Art überhaupt ineinander und zusammengearbeitet” (cit. 
nota 44) debba necessariamente essere riferito alle Fiabe Italiane la cui stesura si era fermata 8 
mesi prima. Se si prendesse in considerazione l’ipotesi che nei primi 4 mesi del 1812 Brentano 
avesse composto in realtà tre Rheinmärchen, allora si assisterebbe ad una contraddizione con la 
lettera del 13 Giugno 1816 di Wilhelm ad Arnim. In questa lettera, infatti, Wilhelm sostiene di non 
sapere niente dei Rheinmärchen, mentre fa dei commenti precisi a proposito della “freie 
Bearbeitung des Pentamerone” di cui è certo che sia “das Ganze aber durchaus unvolksmäßig”. È 
chiaro allora che nel Dicembre 1812 Wilhelm, quando parlava con il fratello Ferdinand dei Märchen 
di Brentano, faceva senza dubbio riferimento all’unico ciclo che conosceva, ovvero quello italiano. 
Tra l’altro, i commenti alle Fiabe Italiane presenti nelle due rispettive lettere coincidono e 
funzionano perfettamente tra loro (la riduzione della “Volksmäßiglkeit” va di pari passo con una 
maggiore elaborazione stilistica che allontana la fiaba di Brentano dal modello grimmiano). 
238 Lettera di W. Grimm ad Arnim del 13 Giugno 1816 in W. Schoof 1960: 143. 
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jedoch habe er noch vor Torschluß eine Viktoria mit fliegenden 
Fahnen beendigt, ein dramatisches Werk, dessen Proben mir recht gut 
gefallen haben, und ein paar Bände Märchen aus eigener 
Erfindung239. 
 
Il piano per i due volumi di fiabe rimane comunque in sospeso, e per circa 
una ventina di anni Brentano non scriverà più alcun Märchen. In effetti, 
quando Wilhelm alla fine del 1816 interroga suo fratello Ferdinand Grimm, 
impiegato in quel tempo presso Reimer240, chiedendogli “wie es mit den 
beiden Märchenbüchern des Brentano stehe”, questi risponde il 31 
Dicembre dicendo “daß er von Brentanos Märchen nichts mehr höre, und 
meinte, sie möchten wohl durch die Kupfer (die nicht zu beschaffen waren) 
liegen geblieben seien”241. 
Per sapere quali sono le fiabe che Brentano realizza tra il Giugno 1815 e il 
Giugno 1816 si può nuovamente fare riferimento alla edizione del 
Pentamerone (1749). Nell‟Indice, infatti, l‟autore oltre a segnalare le fiabe 
scritte prima del Luglio 1813 indica anche quelle che dovranno essere 
elaborate in futuro, e sotto la chiosa “durch Unterstreichung für eine 
künftige Bearbeitung vorgesehen” sono segnalate le fiabe Gockelmärchen e 
Komanditchen. 
 
Riassumendo schematicamente quanto detto fino ad ora, si può costatare 
che la scrittura dei Kleine Italienische Märchen ha seguito, secondo la nostra 
ricostruzione, queste fasi di elaborazione:  
 
- Aprile 1804-Dicembre 1805: ideazione del piano della Märchensamlung; 
scrittura di Liebseelchen. 
-  Primo semestre del 1809 (e in modo particolare a partire dalla tarda estate 
di quell‟anno): ripresa dei lavori attraverso la scrittura di fiabe di tradizione 
orale. 
- Settembre/Dicembre 1809 - Giugno 1810: Witzenspitzel, Myrtenfräulein.  
- Settembre 1810 - Giugno 1811: Brentano compone alcune fiabe dei futuri 
Rheinmärchen 
- Luglio 1811 - Aprile 1812: Rosenblättchen, Dilldapp, Hüpfenstich. 
                                                             
239 Lettera  di Wilhelm Grimm a J. Görres del 6 Dicembre 1816 in J. Görres, Gesammelte Briefe 1874 
vol. 8/II: 502-503.  
240 Sappiamo da una lettera che Jacob Grimm scrive a K. F. von Savigny il 6 Marzo 1815 che 
Ferdinand Grimm era stato assunto presso l’editore Reimar: “Ferdinand, der wie Sie wissen 
werden, von München nach Berlin zu Reimer kommen soll..” in W. Schoof 1953: 195. 
241 R. Steig 1914: 217. 
66 
 
- Aprile 1812-Luglio 1813: Fanferlieschen, Klopfstock. Revisione fiabe 
precedenti. 
- Giugno 1815- Giugno 1816: Nascono formalmente gli Italienische Märchen. 
Stesura di Gockel, Hinkel und Gackeleia, Kommanditchen. Revisione fiabe 
precedenti. 
 
La quarta fase di lavoro è di certo più discontinua di quelle analizzate 
precedentemente ed è anche caratterizzata da un approccio totalmente 
differente alla fonte. Le fiabe prodotte in questo momento vanno sotto il 
nome di Große Italienische Märchen, e vengono definite così soprattutto a 
causa delle loro estensione che in alcuni casi, come nel Gockel, è pari a quella 
di un romanzo. Questi testi, invece che nascere da nuove storie prese dal 
Pentamerone, come era avvenuto fino ad ora, sono nella totalità dei casi delle 
rielaborazioni di Märchen che Brentano aveva già scritto precedentemente, 
che vengono ampliati con vari episodi e arricchiti di nuovi contenuti.  
La prima delle rielaborazioni a cui si sarebbe dedicato Brentano è il 
Fanferlieschen Schönefüßchen come lui stesso afferma in una lettera a Bettine 
dell‟Aprile 1835. 
Segue quindi la riscrittura del Gockel, iniziato nel 1836 e stampato nel 1838 
presso l‟editore Schmerber con il titolo Das Märchen von Gockel, Hinkel und 
Gackeleia, un testo fondamentale perché costituisce una sorta di testamento 
spirituale e artistico dell‟autore.  
Nello stesso momento in cui si occupa della stesura di questo Märchen, una 
lettera del 23 Marzo 1837 diretta a Böhmer ci informa che Brentano si sta 
occupando anche della revisione del restante manoscritto. Nonostante non 
ci siano ulteriori indizi, è probabile pensare che si stia palando della 
rielaborazione di Liebseelchen, la prima delle fiabe scritte dall‟autore, che si 
trasforma nel frammentario Schnürlieschen.242  
Tra il 1837 e il 1838, tuttavia, un nuovo calo di interesse nei confronti della 
materia segna la definitiva conclusione della composizione delle fiabe, che 






IV. BRENTANO E LA PUBBLICAZIONE DEI SUOI MÄRCHEN. 
                                                             




L‟ultimo nodo problematico che ci si era posti di affrontare nel trattare la 
ricostruzione genetica degli Italienische Märchen riguarda la storia della 
lunga parabola che riguarda la pubblicazione delle fiabe. Ad essere più 
precisi, si dovrebbe parlare in realtà delle circostanze che hanno portato 
piuttosto ad una mancata edizione, visto che, come in estrema sintesi si era 
accennato precedentemente, a parte due eccezioni243 nessuno degli 
Italienische Märchen è mai stato pubblicato. Sui motivi di questa scelta di 
Brentano si è già cercato di indagare244, ma una tesi convincente manca 
ancora; è probabile che l‟incapacità dello scrittore di delineare un piano 
preciso e univoco per i suoi Märchen stia alla base del suo rifiuto di 
concedere agli editori un prodotto che lui stesso sentiva sempre non finito.  
L‟inizio di queste vicende si può collocare nel 1823, anno che segna il 
ritorno di Brentano alle fiabe dopo un lungo silenzio cominciato come si è 
visto nel 1816245. Durante un suo soggiorno a Francoforte, infatti, Brentano 
conosce il bibliotecario Johann Friedrich Böhmer (1795-1863), un letterato di 
grande cultura grazie al quale la storia delle Fiabe Italiane ha una svolta. Nel 
1825, infatti, in occasione di un incontro a Coblenza, Böhmer entra in 
possesso del manoscritto che conteneva le fiabe di Brentano246, se ne 
appassiona subito e decide pertanto di curarne la edizione. Per stimolare 
l‟attenzione dello scrittore, il bibliotecario sfrutta le sue conoscenze e 
organizza a Francoforte delle serate di lettura dedicate esclusivamente ai 
Märchen brentaniani. Il successo che ottengono presso il pubblico247 non fa 
che rinsaldare il proposito di Böhmer, che ben presto deve però scontrarsi 
con il totale disinteresse di Brentano nei confronti della questione. Si legge 
in una lettera del Luglio 1826:  
 
Sie haben alle Ursache mich des Stillschweigens anzuklagen, aber was 
sollte ich schreiben auf die kindlischen Suppliken um den Druck der 
Märchen? Etwas Gedrucktes haben wollen, ist auch eine Täuschung. 
                                                             
243 Si ricorda qui che si tratta del Myrtenfräulein e del Gockelmärchen nella sua revisione del 1838. 
244 Cfr. H. Schlaffer 1986. 
245 Nel 1816 Brentano fa la conoscenza di Luise Hensel e conseguentemente vive la svolta religiosa 
che gli permette di abbracciare la nuova visione della letteratura come mezzo per esprimere il suo 
impegno sociale e il suo credo religioso e filantropico. Cfr. per questo argomento L. Zagari 1971. 
246 Si veda per questo la lettera del 17 Maggio 1825 di Böhmer a Schulz in J. Janssen 1868 vol. II/1: 
156. 
247 Lettera di Böhmer a Brentano del 10 Dicembre 1825, in J. Jannsen 1868 vol. II/1: 158. La lettera 
è famosa perché racconta la lettura delle fiabe di Brentano avvenuta in casa di Thomas, e perché 
contiene in allegato una lettera scritta dai bambini presenti che richiedevano esplicitamente al 
poeta di pubblicare le sue fiabe. Questa testimonianza è stata pubblicata per la prima volta in da R. 
Benz 1914 vol. XI: 35. 
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Wenn es fertig ist, dann ist man klüger und wirf es hinweg und höhnt 
es. Wäre noch Etwas für die Armen mit zu gewinnen, aber man hat 
nur Ekel, Ärger, Langeweile, beschämende Complimente, 
beschimpfende Recensionen, und der Buchhändler hat das Geld 
davon, und man befindet sich auf Generationen in der Leute Maul. 
Übrigens sind die Märchen sehr obenhin gesudelt; ich selbst aber 
vermag dergleichen nicht mehr zu überarbeiten, denn ich müßte mich 
auf eine unerlaubte, ja sündhafte Weise zurückschrauben. Wie kann 
ich nun das kindische, vorüberflatternde Gelüsten einiger guten Leute 
und Knaben befriedigen, ohne mich zu beschädigen? Das einzige, 
was mich bewegen könnte, wäre so der hiesigen Armenschule ein 
Vortheil dadurch erwüchse; ich selbst verlange Nichts dafür und 
davon. Wir müßten darüber reden, mein Name müßte wegbleiben u. 
s. w.248. 
 
Nonostante il rifiuto, Böhmer non si lascia scoraggiare facilmente e 
commette a questo punto un errore. Deciso ad andare fino in fondo, 
pubblica due testi estratti dal manoscritto che era ancora nelle sue mani; 
così il 31 Dicembre 1826 esce in Iris una fiaba dei Rheinmärchen (si tratta di 
una parte del Radlauf), e in tre tempi, rispettivamente il 17, 19 e 20 Gennaio 
1827, esce Myrtenfräulein come “Mittheilung aus einer ungedruckten 
Märchensammlung”. Nonostante l‟apprezzamento del pubblico249, 
Brentano ribadisce il suo disappunto per l‟accaduto in alcune lettere che 
scambia con l‟amico250, e richiede indietro i suoi manoscritti251. Böhmer 
ritarda nella consegna perché realizza una prima copia dell‟Handschrift252 
(oggi perduta) e riconsegna il tutto nel Novembre del 1827253. Il tentativo 
dello studioso non era stato del tutto vano: mentre infatti Böhmer continua 
                                                             
248 Lettera del 3 Luglio 1826 di Brentano a Böhmer, in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 142. 
249
 In realtà si possiedono riferimenti alla sola fiaba renana in una recensione pubblicata il 29 
Gennaio 1827 nel Morgenblatt für gebildete Stände. Cfr. R. Benz 1914: XL.  
250
 Si veda le lettere del 5 Febbraio 1827 in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 170-174 e quella del 16 
Febbraio 1827, cfr. Chr. Brentano 1855 vol. IX: 182. 
251 Lettera di Brentano a Böhmer del 5 Marzo 1827 in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 182, in cui il poeta 
si raccomanda con Böhmer di non pubblicare le fiabe con i riferimenti satirici a Voss, morto da poco 
tempo; cfr. anche lettera di Böhmer a Samuel Amsler del Settembre 1827 in R. Benz 1914 vol XIV: 
43 dove l’editore dichiara di avere ancora nelle sue mani il manoscritto. 
252 Cfr. la stessa lettera del Settembre 1827 ad Amsler in R. Benz 1914 vol. XIV: 43.  
253 Cfr. lettera di Brentano a Böhmer del 4 Novembre 1827 in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 182-185, 
dove c’è un riferimento alla intenzione del poeta di rielaborare fiabe, probabilmente però quelle 
renane, come sottolinea anche H. Cardauns (1895); si veda anche lettera di Böhmer a H. Hübsch del 
17 Novembre 1827 in J. Janssen 1868 vol II/1: 166 in cui si evince dall’editore l’intenzione di 
Brentano di continuare a realizzare dei cambiamenti alle fiabe e che la pubblicazione continua 
dunque ad essere molto distante.  
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a sottoporre le fiabe ad altri intellettuali del tempo254,  Brentano riprende 
lentamente il lavoro ai testi, iniziando la cosiddetta fase di rielaborazione. 
Le lettere tra i due amici rivelano a questo punto la presenza di complicati 
passaggi del manoscritto da una mano all‟altra, fino a che questo non torna 
nelle mani di Böhmer che decide di realizzarne una seconda copia. Questa 
Abschrift (d‟ora in avanti C2) si è miracolosamente conservato, e dopo 
essere stato custodito per anni ad Innsbruck, si trova ora nel Böhmerscher 
Nachlaß presso il FDH di Frankfurt (Böhmer Hs-Bd 47).  
L‟importanza di questo documento è evidente poiché nel confronto con la 
prima edizione “ufficiale” delle fiabe, ci permette di capire a che punto 
stavano i lavori nel1831 e di costatare che i testi negli anni successivi non 
hanno subito grosse trasformazioni. I Märchen presenti in C2 sono solo 9: 
mancano infatti le rielaborazioni del Gockel e del Fanferlieschen e perfino lo 
Schnürlieschen, tutte più tarde rispetto al manoscritto255. Un‟analisi delle 
varianti tra i testi della editio princeps del 1846 edita da Görres256 (d‟ora in 
avanti E1) e quelli del C2 ci mostra che i cambiamenti più ricorrenti sono di 
tipo lessicale257; si possono riscontrare in C2 anche abbozzi di poesie mai 
terminate e quindi non inserite in E1258, o, viceversa, poesie che mancano in 
C2 e sono presenti in E1 perché scritte evidentemente solo dopo il 1831259; in 
un solo caso il titolo della fiaba risulta leggermente modificato260. Per 
quanto riguarda Fanferlieschen invece, c‟è da specificare che mentre in C2 
                                                             
254 In particolare Rückert ci lascia una testimonianza della lettura della fiaba di Klopfstock in una 
lettera che scrive a Böhmer nel 1829, in R. Benz 1914: 44-45. 
255
 Das Märchen von Schnürlieschen è presente nella sola edizione Görres. H. Cardauns 1895: 24 
pubblica poi per la prima volta un frammento di una poesia finale, Schnürlischen einzuschnüren, 
trovata tra alcuni incartamenti in cui erano presenti Lieder da inserire nel Wunderhorn.  
256 BRENTANO CLEMENS, Die Märchen des Clemens Brentano. Zum Besten der Armen- nach dem 
letzten Willen des Verfassers, hrsg. von Guido Görres, 2 Bd., Stuttgart und Tübingen, J. G. 
Cotta’scher Verlag, 1846 e 1847.   
257
 Come cambi di parole e aggiunta/sottrazione di frasi. Cfr. per questo l’edizione Benz 1914 
(Anmerkungen). 
258 Come ad esempio per il Myrtenfräulein dove si trovano due abbozzi di un Gedicht, Säußle liebe 
Myrthe (rispettivamente W III 1966, 1/2), e l’abbozzo di un’altra poesia, Hörst du die Brunnen 
rauschen (W III 7966, 1). Anche nel frammento di Kommanditchen compare un abbozzo poi 
probabilmente cancellato o mai inserito nella edizione di Görres, Einen Teich will ich mir rollen.  
259 Come in Rosenblättchen in cui inC2 compaiono i due Lieder Röslein! Röslein! aggiunti quindi 
successivamente da Brentano e presenti in E1. Stessa cosa nel Fanferlieschen, dove in E1 sono 
presenti un paio di Lieder assenti però in C2 e quindi frutto di una rielaborazione successiva. 
260 È il caso di Dilldapp che mentre nella copia di Böhmer possiede il titolo semplice Das Märchen 
von dem Dilldapp, nell’edizione Görres si trova anche il sottotitolo aggiunto quindi dopo il ’31. Un 
ulteriore caso è quello della fiaba di Klopfstock, che in C2 possiede come titolo Die fünf Söhne des 
Schulmeister Klopfstock, più vicino al titolo originale di Basile, Lo Cinco Figlie (Pentamerone 5, VIII).  
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Böhmer riporta la prima versione, in E1 Görres stampa la versione 
rielaborata nel 1835261.   
A questo punto la corrispondenza tra Brentano e Böhmer si rallenta. Di 
nuovo il manoscritto passa dalle mani dell‟uno a quelle dell‟altro, fino a che 
nel 1834 Brentano lo chiede definitivamente indietro all‟editore, pregandolo 
di inviargli tutto ciò che questi possedeva ancora di suo. Poiché Böhmer era 
molto impegnato, si occupa di questo il suo aiutante Reuß, che scambia 
alcune lettere con Brentano tra il Dicembre 1834 e il Febbraio 1835. È questo 
il momento in cui, secondo H. Schultz, Brentano inizia a pensare ad una 
edizione generale della sua opera262, curando in modo particolare la sezione 
delle poesie e dei drammi. 
A parte la parentesi dell‟Aprile del 1835263, Brentano riprende il lavoro alle 
Fiabe solo a partire dal Novembre 1836264, quando entra per la prima volta 
in contatto con un nuovo editore di Francoforte, Schmerber, grazie al quale 
è stata possibile la pubblicazione del Gockelmärchen (1838). L‟impresa ha 
richiesto una buona capacità organizzativa, sia per la difficile ricerca di 
bravi incisori265 che soprattutto per contrastare la crescente indolenza del 
poeta266 che minaccia continuamente di abbandonare il progetto di 
pubblicazione267. Per tutto il 1837 Brentano lavora in modo discontinuo268, 
                                                             
261 L’edizione a stampa del manoscritto della prima edizione è stato pubblicata per la prima volta da 
Alphons M. von Steinle nella rivista Gral, Monatsschrift für Kunstpflege im katholischen Geiste (Jhrg. 
6 Heft 9- Juni, p. 536 ss. e in jhrg. 6 Heft 10- Juli, pp. 605 ss.), Trier und Wien 1912, in cui si può 
leggere anche una prima prefazione alla fiaba. 
262 H. Schultz 1976, in particolare p. 325. 
263 In questo momento realizza la seconda versione del Fanferlieschen, come si è dimostrato 
precedentemente. 
264
 Come viene dichiarato nella lettera di Brentano a Böhmer del 26 Novembre 1836 in Chr. 
Brentano 1855 vol. IX: 349-351. 
265
 Si veda lettera di Brentano a Böhmer del 27 Febbraio 137  in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 357 ss. 
266
 Si veda ad esempio lettera di Brentano a Böhmer del 15 Gennaio 1815 in Chr. Brentano 1855 
vol. IX: 352, 353, 356. 
267
 Cfr. la lettera di Brentano a Böhmer del 27 Febbraio 137 in Chr. Brentano 1855 vol. IX: 357ss. Un 
ruolo importante contro i tentativi di abbandono da parte di Brentano è stato svolto da Böhmer 
che continua ad avere la speranza di diventare curatore del’opera di Brentano - cfr. la lettera di 
Böhmer a Brentano del 15 Dicembre 1836 in J. Janssen 1868 vol. II/1: 240-242; e la lettera di 
Brentano a Marianne von Willemer del 3 Gennaio 1837 in Fra-Aus vol. 17:378 – e tuttavia convince 
lo scrittore a non abbandonare il progetto di pubblicazione. Nella lettera di Böhmer a Brentano del 
2 Marzo 1837 in J. Janssen 1868 vol. II/1: 245 si legge che l’obiettivo di Böhmer è  “auf irgend eine 
Art einmal ein Anfang gemacht werde”: l’idea è in sostanza di convincere il poeta a future nuove 
pubblicazioni e sperare di poter avere eventualmente un ruolo più importante nelle successive 
edizioni. 
268 Cfr. lettera di Böhmer a Brentano del 14 Aprile 1837 in J. Janssen 1868 vol.II/1: 247, dove 
sembra che i patti siano stati definitivamente presi e che il poeta si stia dedicando definitivamente 
alle fiabe; si veda poi la lettera del 15 Luglio 1837 dove Brentano scrive a Böhmer di non volersi 
interessare più delle fiabe e che da quel momento in avanti avrebbe lasciato tutte le decisioni 
riguardanti i Märchen all’amico Görres: ”Guido Görres hat seit acht Tagen übernommen, die 
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fino a che nel 1838 viene finalmente pubblicato il Gockelmärchen: con questa 
opera si chiude definitivamente l‟impegno dello scrittore in campo 
fiabistico. 
 Nella corrispondenza degli anni 1839/40 si possono ancora trovare suoi 
interventi a proposito di possibili pubblicazioni269; offerte di pittori come 
Pocci e Schwind di illustrare le sue fiabe270; proposte di editori come F. 
Hurter271, Georg Heubel272, J. G. Zimmer273 di pubblicare le sue fiabe, ma 
Brentano rimane deciso nella sua idea di abbandono. A dare una 
conclusione a questa situazione sono la morte di Schmerber274, e poi 
ovviamente il sopraggiungere della malattia dello scrittore. Quando a fine 
Ottobre 1841 Böhmer incontra Brentano, si accorge che il poeta inizia ad 
essere cagionevole di salute e capisce che un‟edizione dei Märchen non 






V. LE EDIZIONI DEGLI ITALIENISCHE MÄRCHEN 
 
Un mese prima della sua scomparsa, Brentano compila un testamento e al 
paragrafo III lascia disposizioni per la pubblicazione delle sue fiabe: 
 
                                                                                                                                                                          
Besorgung für die Steindrucke usw. auszuführen, denn ich gehe darüber vor Aerger zu Schanden, 
und kann gar nichts nöthigeres mehr tun.- Er hat die Bedingung gemacht, daß ich mich gar nicht 
mehr darum bekummern soll. Haben Sie doch die Güte, ihn durch ein paar Zeilen zu fragen, denn 
ich rede nicht mehr davon“. In H. Cardauns 1914: 14. Cit. anche in R. Benz 1914: 54. 
269
 Cfr. la lettera del 13 Novembre 1839 in Christian Brentano 1855 vol IX: 375-377 dove Brentano 
scrive a Böhmer della possibilità di riconsiderare la edizione dei Rheinmärchen e fa un breve 
accenno a due fiabe del ciclo italiano, il Klopfstock e il Pumpelirio Holzeboch (Fanferlieschen) che 
dovrebbero essere eventualmente pubblicati. Si veda anche la lettera di Böhmer a Brentano del 18 
Novembre 1839 in J. Janssen 1868 vol II/1: 286-287 dove si leggono alcuni piani di realizzazione 
della edizione. Lettere successive testimoniano in continui cambi di idea di Brentano: cfr. lettera di 
Brentano a Böhmer del 9 Dicembre 1839 in Fra-Aus vol. 17: 386; lettera di Böhmer a Brentano del 6 
Gennaio 1840 in J. Janssen 1868 vol. II/1: 288; lettera di Brentano a Böhmer, Gennaio 1840 in Chr. 
Brentano 1855: 377-379; lettera di Böhmer al libraio Antistes F. Hunter di Schaffenhausen del 9 
Gennaio 1840 in J. Janssen 1868 vol II/1: 293 ss. 
270 R. Benz 1914: 55.  
271 Lettera di F. Hurter a Böhmer del 16 Ottobre 1839, cit. in Fra-Aus vol. 17: 381.  
272 Lettera di G. Heubel a Brentano del 7 Novembre  1839, cit. in Fra-Aus vol. 17: 382. 
273 Lettera di Brentano a Zimmer dell’11 Marzo 1840. Cfr. H. W. B. Zimmer 1888: 372. Cit. in R. Benz 
1914 vol IX: 59.  
274
 Dalla quale Böhmer aveva cercato di poter trarre vantaggio; cfr. lettera di Böhmer a Brentano 
del 25 Gennaio 1841 in J. Janssen 1868 vol II/1: 310. 
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Die Manuskripte meiner Märchen sollen dem Herrn Dr. Guido Görres 
überantwortet werden, damit dieser die Herausgabe derselben nach 
seinem Ermessen besorge. Der Ertrag davon, nach Abzug eines durch 
die Testamentsexecutoren zu bestimmenden Honorars für den 
Herausgeber, soll verwendet werden nach Maßgabe und Proportion 
der unter II B. Nro. 1 bis 6 und Nro. 9 getroffenen Bestimmungen275. 
 
Il materiale arriva a Görres solamente agli inizi del 1844, anno in cui 
consegna il tutto alla casa editrice Cotta presso cui stava pubblicando i suoi 
Historisch-politische Blätter276, firmando un contratto il 18 Dicembre 1845. La 
pubblicazione delle fiabe non è senza difficoltà, e un valido aiuto viene 
fornito anche da Böhmer277, che si mette a disposizione di Görres avviando 
con questi a partire dall‟Agosto del 1844 un fitto carteggio pieno di scambi 
di opinioni e consigli278 che contribuiscono non poco alla realizzazione del 
volume. 
La prima edizione dei Märchen esce nel 1846/47 e ha come titolo Die 
Märchen des Clemens Brentano, zum Besten der Armen- nach dem letzten Willen 
des Verfassers, hrsg von Guido Görres, Stuttgart und Tübingen, J. G. Cotta‟scher 
Verlag, 1846. L‟edizione è costituita da due volumi che raccolgono le fiabe di 
Brentano secondo una divisione diversa rispetto a quella usata oggigiorno. 
Uno sguardo all‟indice basta per darci un‟idea della sistemazione di Görres. 
Il primo volume contiene infatti:  
 
- Vorwort zur Erinnerung an den Dichter dieser Märchen von dem 
Herausgeber (pag. V-LVIII) 
- Das Märchen von dem Rhein und dem Müller Radlauf 
- Das Märchen von dem Hause Starenberg und den Ahnen des Müllers 
Radlauf 
- Das Märchen vom Murmeltier 
- Das Märchen von Schneider Siebentodt auf einen Schlag 
- Das Märchen von dem Witzenspitzel 
- Das Märchen von dem Myrtenfräulein 
 
Nel secondo volume si trovano invece: 
                                                             
275 Manoscritto presente nel Böhmescher Nachlaß, FDH 11 106. Cfr. Prefazione Edizione G. Görres  
1848: 5-6. 
276 Fra-Aus vol 17: 392-393. 
277 Cfr. per questo la lettera di Böhmer a Guido Görres del 17 Agosto 1844 in J. Janssen 1868 vol 
II/1: 387. 
278
 Cfr. Lettera di Böhmer a Görres del 4 Febbraio 1846 in J. Janssen 1868 vol. II/1: 431; lettera di 




- Das Märchen von den Märchen oder Liebseelchen 
- Das Märchen von Schulmeister Klopfstock und seinen fünf Söhnen 
- Das Märchen von Gockel und Hinkel in seiner ursprünglichen Gestalt 
- Das Märchen von Rosenblättchen 
- Das Märchen von dem Baron von Hüpfenstich 
- Das Märchen von Fanferlieschen Schönefüßchen 
- Das Märchen von dem Dilldapp oder Kinder und Thoren haben das Glück 
bei den Ohren 
- Das Märchen von Komanditchen (Fragment) 
- Das Märchen von Schnürlieschen (Fragment) 
 
Come si può notare, nella sua edizione Görres mette assieme in modo 
arbitrario le fiabe che derivano dal Pentamerone con i Rheinmärchen, poi usa 
per il Fanferlieschen la Spätfassung mentre per il Gockelmärchen la 
Urfassung279. Il manoscritto di Brentano scompare subito dopo la 
pubblicazione, e non si può escludere che sia stato distrutto come spesso 
avveniva a quel tempo dopo che un testo veniva editato280.  
Prima delle successive pubblicazioni basate sulla E1281, tra il 1852 e il 1855 
esce a Francoforte una seconda edizione delle fiabe in una serie di 9 volumi 
curati da Christian Brentano282. L‟obbiettivo che il fratello dello scrittore si 
prefigge attraverso la sua impresa editoriale, è quello di restituire al 
pubblico in modo quanto più fedele possibile ogni opera presente nei 
manoscritti in suo possesso: si legge nella prefazione al primo volume della 
raccolta: 
 
Viele derselben würden wir jedoch ohne Zweifel noch vollendeter 
den Lesern übergeben können, wenn sie von dem Dichter selbst zum 
Drucke wären vorbereitet worden. Da dies nicht der Fall, geben wir 
sie, wie wir sie gefunden, und zum Theil mühsam aus den 
ungeordneten Manuskripten herausgelesen haben, in der 
Ueberzeugung, daß es am willkommensten sein würde den Dichter 
ohne fremde Beimischung- selbst wenn diese hie und da etwas hätte 
klarer machen können- in seiner Eigenthümlichkeit zu lesen283. 
                                                             
279 Solo il ritrovamento e l’utilizzo del manoscritto di Böhmer hanno permesso un miglioramento 
della edizione di Görres nonché la conoscenza della Urfassung del Fanferlieschen. 
280 Fra-Aus vol. 17: 393. 
281 La prima della quale arriva nel 1879. 
282 Christian Brentano realizza una edizione in 9 volumi delle opere del fratello: Clemens Brentano’s 
Gesammelte Schriften, Frankfurt am Main, J. D. Sauerländer’s Verlag, 1852- 55, 9 voll. 




Ma gli intenti non vengono rispettati. Di tutte le fiabe scritte da Brentano, 
compaiono solo nel volume 4 i Blätter aus dem Tagebuch der Ahnfrau (pp. 49-
167), nel volume 5  il Gockelmärchen (pp. 1-256, ultima versione con la 
Herzliche Zueignung) e Die Rose- Ein Märchen (pp.257-284), e nel volume 8 
una scelte di quelle renane e italiane.  
 
Per avere un‟edizione completa e commentata dei Märchen di Brentano 
dobbiamo aspettare i primi del 900, ed in particolare il 1914. Richard Benz 
lavora per la edizione critica Clemens Brentanos Sämtliche Werke, edita da 
Carl Schüddekopf, ed è curatore dei volumi XI/XII. Per la prima volta, le 
fiabe vengono divise secondo i criteri a noi noti; così nel primo volume 
compaiono i Rheinmärchen che vanno a definire secondo Benz tutte quelle 
fiabe che aderiscono in modo più netto al tessuto sociale tedesco, in cui è 
possibile ravvedere la presenza di tradizioni popolari e in parte anche 
letterarie284 (Das Märchen von dem Rhein und dem Müller Radlauf; Das Märchen 
von dem Hause Staarenberg und den Ahnen des Müllers Radlauf; Das Märchen 
vom Murmeltier; Das Märchen von Schneider Siebentodt auf einen Schlag) e nel 
secondo volume quelli che vengono definiti come Italienische Märchen (Das 
Märchen von dem Märchen oder Liebseelchen; Das Märchen von dem 
Myrtenfräulein; Das Märchen von dem Witzenspitzel; Das Märchen von 
Rosenblättchen; Das Märchen von dem Baron von Hüpfenstich; Das Märchen von 
dem Dilldapp oder Kinder und Thoren haben das Glück bei den Ohren; Das 
Märchen von dem Fanferlieschen Schönefüßchen; Das Märchen von dem 
Schulmeister Klopfstock und seinen fünf Söhnen; Das Märchen von dem Gockel 
und Hinkel; Das Märchen von dem Komanditchen; Das Märchen von dem 
Schnürlieschen). A partire da questo momento, tutte le successive edizioni 
delle fiabe rispetteranno la scansione Benz285 che risulta essere la più 
funzionale. 
Accanto a questa bisogna, nominare anche l‟operazione di Max Preiz nella 
collana Brentanos Werke (1914), che realizza una primissima edizione 
filologica in cui mette a confronto l‟edizione Görres e i manoscritti di 
Böhmer stillando un apparato di note molto puntuali e utili. Da citare sono 
infine le numerose antologie che contengono una scelta delle fiabe di 
Brentano, di cui se ne possiede una lista completa nell‟importante lavoro di 
                                                             
284 Cfr. R. Benz 1914: 22- 28. 
285
 E questo a partire da quelle immediatamente successive: si vedano le edizioni di K. Viëtor 1923 
vol. 4 e l’edizione H. Löwe 1936 vol. 3. 
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Gli Italienische Märchen hanno rappresentato, come si è visto, un interesse 
costante di Brentano, che ha portato avanti per circa 34 anni, dal 1804 al 
1838. Tutta l‟opera si inscrive all‟interno di un ampio arco di tempo di circa 
34 anni, all‟interno del quale si è tentato di individuare la nascita di questo 
ciclo, tutta una fase alternata di scrittura di circa nove anni (1804-05; 1809-
13; 1815-16; 1835-38) in cui Brentano lavora effettivamente al ciclo di Fiabe 
Italiane, passando dalla realizzazione di una raccolta senza cornice ad una 
con la cornice, da un ciclo dedicato alle sole fiabe italiane alla decisione di 
realizzare singole pubblicazioni, fino ad arrivare, dopo innumerevoli sforzi, 
alla definitiva rinuncia. Infine si sono voluti delineare i numerosi piani di 
edizione che il poeta porta avanti per 19 anni, lavorando incostantemente 
tra il 1825 e il 1839, e riuscendo a concretizzare solo la pubblicazione del 
















                                                             











L’EDIZIONE ITALIANA DEL Pentamerone E LA RELAZIONE 









I. IL PROBLEMA DEL PENTAMERONE COME FONTE TEMATICA E 
STILISTICA 
 
Nei capitoli precedenti si è tentato di ricostruire la storia che riguarda gli 
Italienische Märchen dalla loro genesi fino alla pubblicazione, e in tutti i 
passaggi evidenziati emergeva in modo molto chiaro quanto fosse 
importante la fonte comune ai tutti i testi, il Pentamerone di Giambattista 
Basile. Il prossimo obiettivo di questo studio è invece quello di indagare il 
ruolo che questa fonte ha avuto nella elaborazione delle fiabe di Brentano, 
che si rivela sin da subito essere particolarmente complesso. La 
ricostruzione cronologica del capitolo precedente ha permesso di 
individuare nell‟arco di una lunga carriera di scrittore, i periodi in cui 
Brentano lavora alle fiabe, e soprattutto agli Italienische Märchen. La 
distribuzione dei Märchen  all‟interno delle varie fasi di lavoro si è basata 
per lo più sulle indicazioni fornite dallo stesso scrittore nell‟Indice del 
Pentamerone 1749, che hanno permesso di individuare i testi scritti nel 
periodo precedente e successivo al soggiorno boemo dell‟autore. Questa 
classificazione, tuttavia, è da intendersi con un certo grado di 
approssimazione poiché ad un‟analisi più approfondita dei singoli testi, ci si 
accorge che ogni Märchen di Brentano è sottoposto in realtà a continue fasi 
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di riscrittura, per cui lo stesso testo viene ripreso e rielaborato più volte nel 
corso degli anni. Questo fatto ci ha portato alla necessità di dover costruire 
uno schema che potesse collocare temporalmente sia i Märchen scritti ex 
novo che quelli che hanno subito eventuali e molteplici elaborazioni nel 
corso delle diverse fasi di scrittura. Coscienti dunque di questa molteplicità 
di strati di composizione, si è cercato altresì di comprendere il meccanismo 
che regola la scrittura di questi Märchen, per verificare la eventuale 
presenza di un metodo, una tecnica, una legge seguita dallo scrittore nel 
rapportarsi alla sua fonte. Risultato di questa indagine è che in effetti la 
scrittura e la riscrittura di ogni fiaba segue una procedura ben precisa. 
Brentano lavora soprattutto per inserimenti di blocchi testuali: dato un 
testo, questo viene espanso continuamente attraverso delle annessioni che 
arricchiscono di volta in volta il nucleo iniziale della fiaba, facendo della sua 
opera un nucleo magmatico in continua evoluzione e trasformazione. 
Questi blocchi testuali possono essere anche molto differenti fra di loro da 
un punto di vista formale, pertanto il Märchen risulta nel complesso 
impossibile da inscriversi entro un unico parametro stilistico e temporale. 
Questa struttura a incastro ha permesso di osservare  una vera e propria 
evoluzione nel modo in cui Brentano si relaziona a Basile. Nel corso del 
tempo, lo scrittore si raffronta in modo sempre diverso alla sua fonte, 
passando da fasi di profonda vicinanza stilistica e tematica al modello, ad 
altre in cui della fonte non rimane che una sorta di canovaccio che 
determina in maniera generica lo svolgimento della trama. A livello 
generale, è possibile individuare tre diversi gradi di relazione che Brentano 
stabilisce nel tempo con la sua fonte. 
La relazione di primo grado consiste in una dettagliata riproposizione 
diegetica e stilistica della fonte, rielaborata solamente a livello linguistico. Di 
questa fase, che interessa per lo più i Märchen composti attraverso il 
modello italiano, sono rimaste solo poche parti presenti in Witzenspitzel e 
Liebseelchen. 
La relazione di secondo grado prevede comunque una vicinanza al modello 
di tipo tematico, ma il motivo ripreso dalla fonte viene rimaneggiato a 
livello stilistico, con una serie di acquisizioni formali nuove che vanno a 
costituire un primo vero stile brentaniano della fiaba. 
La relazione di terzo grado prevede infine un riadattamento anche a livello 
tematico dei motivi o delle scene presenti nella fonte; motivi o scene che 
diventano quindi solo elementi di base di una trama che viene totalmente 
rielaborata e costruita attraverso l‟ausilio anche di nuove fonti letterarie, 




II. LA RELAZIONE DI PRIMO GRADO E IL MODELLO ITALIANO 
 
I primi Märchen che Brentano compone possono essere considerati come 
una sorta di “Cunti alla tedesca” poiché ripropongono fedelmente il ductus 
narrativo della fonte, con tanto di personaggi, ambientazioni e situazioni 
comiche, talvolta persino con le stesse battute di Basile. Per essere più 
specifici, il progetto iniziale di Brentano che prevede “die Italiänischen 
Kindermärchen für Deutsche Kinder zu bearbeiten”287, si concretizza 
effettivamente in una rielaborazione di fiabe italiane, in cui vengono 
puntualmente riproposti i contenuti e lo stile del testo, aggirando tutti i 
vincoli che avrebbe imposto una  traduzione letterale a favore dell‟uso di 
una lingua molto più naturale e flessibile. 
La fonte di riferimento per questo primo progetto di Brentano è il Conto de 
Conti, ovvero, la traduzione italiana del Pentamerone, che interessa però solo 
i pochissimi Märchen scritti dall‟autore tra il 1804 e il 1811. Questi primi 
testi, esattamente come tutte le altre fiabe composte più avanti, vengono 
sottoposti nel corso del tempo a continue rielaborazioni; ne consegue che 
della loro forma iniziale non rimangono che lacerti conservati all‟interno di 
testi ampliati o definitivamente trasformati. Le uniche due fiabe che 
conservano ancora tracce di questo primitivo “nucleo italiano” sono 
Witzenspitzel e Liebseelchen, dove si trovano passaggi precisi che Brentano 
prende dalla traduzione italiana, facilmente riconoscibili poiché sono 
traduzioni libere di passi che l‟Anonimo aveva già cambiato rispetto al testo 
napoletano scritto da Basile. 
 
La traduzione italiana del Settecento presenta infatti alcune differenze 
sostanziali con il testo originale. A livello strutturale, ad esempio, mancano 
le Egloghe, componimenti poetici posti alla fine di ogni giornata, che 
costituiscono una parte fondamentale del Pentamerone288 poiché servono a 
mettere in evidenza il relativismo e il pluralismo prospettico tipico del 
mondo barocco, fornendo delle concezioni precise relative a vari aspetti 
della vita. La coppella dichiara che le cose celano il proprio volto e che 
pertanto esse vanno osservate al di là dell‟apparenza; La tintura tratta del 
finto aspetto delle cose, del colore appunto che ne nasconde la autentica 
realtà, della tintura che tutto trasforma e tutto nasconde; La stufa parla del 
                                                             
287 Lettera di Brentano ad Arnim del 23 Dicembre 1805 in R. Steig 1894: 156. 
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fatto che al mondo ogni cosa stanca tranne la sapienza, ovvero, la capacità 
di penetrare il reale, di scoprirne i volti via via diversi, la capacità di 
produrre nuovi aspetti, di suscitare nuove forme di vita; La volpara parla dei 
nomi che non corrispondono alle cose o che illusoriamente moltiplicano il 
reale e lo rendono inafferrabile289. Dato il contenuto profondamente 
filosofico delle Egloghe, è chiaro che la loro assenza rappresenta una lacuna 
anche ideologica, poiché assieme ad esse vengono eliminati anche tutta una 
serie di contenuti tipici della cultura barocca. L‟importanza di queste poesie 
sembra sia stata compresa solo dalla critica più recente, che ha iniziato ad 
attribuire loro un valore più alto di quanto non sia mai stato fatto in passato, 
quando le Egloghe basiliane non erano che semplici intermezzi lirici. 
Dimostrazione di questo fatto è che non solo l‟Anonimo ma neanche 
Liebrecht ha ritenuto necessario inserirle all‟interno della sua traduzione. A 
livello strutturale, poi, nella traduzione dell‟Anonimo non si registrano altri 
cambiamenti notevoli, e tutta l‟opera segue l‟impostazione del modello 
napoletano290. Diverso è invece il discorso per quanto riguarda le singole 
fiabe, dove si registrano al contrario vari tipi di cambiamenti rispetto al 
testo napoletano. Assieme alla trasformazione dei titoli di numerose 
storie291, occorre menzionare le riduzioni delle trame, i tagli di alcune scene, 
le numerose riscritture semplificate di altri passaggi e quant‟altro attiene al 
livello diegetico. Si prenda ad esempio un passaggio tratto da „Ntroduzione. 
                                                             
289 G. Getto 1969: 386-389. 
290 La struttura dell’opera è costituita da una novella iniziale definita come Introduzione al 
Trattenimento de Giovani. Il Racconto della Schiava, rielaborazione di ‘Ntroduzione a cui seguono 
dieci racconti per ogni giornata. Ogni racconto possiede una xilografia, un breve riassunto o 
commento della storia, e quindi una breve parte descrittiva dedicata alla donna che si appresta a 
parlare o alle reazioni degli ascoltatori. Queste introduzioni hanno lo scopo da una parte di 
rafforzare il legame tra le fiabe, ricordando al lettore che ciò che sta leggendo è la simulazione di 
una situazione orale, e dall’altra quello di sviluppare la storia iniziale, ‘Ntroduzione, dalla quale sono 
derivati tutti gli altri racconti. 
291
 Questi titoli a loro volta possono variare nelle diverse edizioni italiane. Nel volume di Penzer è 
possibile consultare una tavola che riporta tutte le variazioni ortografiche dei titoli delle varie fiabe 
nelle diverse edizioni italiane del Pentamerone- cfr. N. M. Penzer, 1932, pp. 210-211.  Nella 
edizione del 1754 abbiamo ad esempio:  I GIORNATA: ‘Ntroduzione viene cambiato con “Il racconto 
della schiava”; 1. Lo cunto de l’Uerco con “il racconto dell’Orca”; 3. Peruonto diventa “Trebazio”; 
4.Vardiello diventa “Lisandro”; 5. La Polece diventa “Clarice”; 6.La gatta Cenerentola diventa “Il 
gatto”; 8. Le facce de Crapa diventa “il Villano”; 9. La cerva fatata diventa “Timagene, ed Arbace”; 
10. La vecchia scorticata diventa “il re di roccaforte”. II GIORNATA: 1.Petrosinella diventa 
Petrosellini; 2.Verde Prato diventa “Berenice” 3.Viola diventa “Rosalinda”; 4. Cagliuso diventa 
“Petrillo”; 5. Lo serpe diventa “Verde Prato”; 6. L’Orsa diventa la Leonessa; III GIORNATA: 4. Sapia 
Licarda diventa “Livia Liccarda”; 5. Lo scarafone, lo sorece, il topo e lo grillo diventa “Il scarafaggine, 
il sorge, ed il grillo”. V GIORNATA: 6. La Sapia diventa “La donna saggia”; 7. Li cinque figli (nel 
Pentamerone originariamente V, 8); 8. Nennillo e Nennella (Nel Pentamerone originariamente V,7). 
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Nella fiaba di Basile, una vecchia va a prendere l‟olio dalla fontana fatta 
costruire dal Re con l‟intento di farci scivolare i passanti per far ridere la 
figlia sempre triste. Un paggio dispettoso, con un sasso le rompe la brocca, e 
da qui parte una tirata di insulti, come spesso rinveniamo nelle fiabe di 
Basile: 
 
Per la qual cosa la vecchia, che non aveva pilo a la lengua né si 
portava „ngroppa, votatose a lo paggio commenzaie a direle: “Ah 
zaccaro, frasca, merduso, piscialletto, sautariello, sautariello de 
zimmaro, pettola a culo, chiappo de „mpiso, mulo canzirro! Ente, ca 
puro li pulece hanno la tosse! Va‟, che te venga coinchia, che 
mammata se senta la mala nova, che no ce vide lo primmo de 
maggio! Va‟, che te sia data lanzata catalana o che te sia data 
stoccata co na funa, che non se perda lo sango, che te vengano mille 
malanne, co l‟avanzo e presa e viento a la vela, che se ne perda la 
semmeta, guzzo, guitto, figlio de gabellata, mariuolo!292 
 
L‟Anonimo traduce in modo molto diverso la scena: 
 
Per la qual cosa la vecchia, che era per sua natura risentita, 
incominciollo ad ingiuriare in modo, che il meno che le disse fu che 
fosse impiccato per la gola293. 
 
Anche a livello stilistico le fiabe dell‟Anonimo cambiano molto rispetto al 
modello. Il linguaggio adottato è molto semplice, lineare, misurato; vengono 
eliminati il turpiloquio, le espressioni popolari, le allusioni erotiche, e 
perfino i modi di dire o i proverbi. Alla fine in sostanza, l‟Anonimo realizza 
una “Belle Infidèle”294, una traduzione infedele ma bella in quanto rispetta il 
                                                             
292 “Per questo la vecchia, che non aveva peli sulla lingua e non permetteva a nessuno di montarle 
in groppa, si voltò verso il paggio e cominciò a dirgli: “ah, uomo di niente, bellone, merdoso, piscia 
sotto, taccone de cembalo, camicia sul culo, cappio d’impiccato, porco d’un mulo! Vai, che ti venga 
una paralisi, che la mamma tua abbia la cattiva notizia, che tu non possa vedere il primo di maggio! 
Vai, che ti colga un colpo di lancia catalana o che ti tocchi una strappata di fune, così il sangue non 
andrà perduto, che ti possano capitare mille malanni e qualcosa di più a gonfie vele! Che si possa 
sprecare il tuo seme! Ribaldo, guitto, figlio di una che fa quel bel mestiere,ladrone!”” Trad. M. Rak 
1986: 13. 
293
 Conto de Conti 1754: 2. 
294
 Sul concetto di “Belle Infidèle” si potrebbero citare numerosi autori francesi del XVII secolo che 
hanno aperto la moda di queste traduzioni libere. Tra i teorici più importanti si ricordi Gille 
Ménage, Nicolas Perrot D’Ablancourt, Monsieur de la Valterie, Rivarol, Mmde Dacier. L’obiettivo di 
tutti questi scrittori è stato quello di adattare le opere degli autori del passato al gusto dei moderni. 
Scrive ad esempio La Motte Houdar alla prefazione della sua Iliade: “j’ai voulu  que ma traduction 
fût agréable, et de l° il a fallu substituer les idées qui plaisent aujourd’hui à d’autres idées qui 
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“buongusto” della società settecentesca e in virtù di questa epurazione 
linguistica può anche assolvere l‟obiettivo del traduttore di fare del 
Pentamerone una raccolta di fiabe per bambini295. 
La versione dell‟Anonimo in sostanza possiede delle caratteristiche così 
marcate da poter essere definita come un testo autonomo, nettamente 
distinto dall‟originale napoletano. Le variazioni apportate dall‟Anonimo al 
testo di Basile emergono chiaramente anche nel testo di Brentano, tanto che 
in Witzenspitzel sono facilmente individuabili interi passi tratti dal Corvetto 









                                                                                                                                                                          
plaisent du temps d’Homère”. Il teorico più importante del Settecento è invece Pierre le Tourner, a 
cui fanno riferimento A. M. du Boccage, L. M.S. Fréron, A. F. Prévost, Delille. In Italia tra i più 
importanti traduttori e teorici si ricordano Cesarotti, Marchetti, Bentivolgio ma soprattutto 
Elisabetta Caminer in Turra, che lavora in traduzioni teatrali. Quest’ultima in particolare rilascia 
nelle prefazioni alle sue raccolte delle dichiarazioni poetologiche molto importanti, in cui dichiara le 
motivazioni dei cambiamenti effettuati sui testi che traduce. Scrive ad esempio nell’Avvertimento 
alla  raccolta Nuova raccolta di composizioni teatrali tradotte da Elisabetta Caminer Turra 1774-
1776: “Desiderosa però non solamente di dare un’idea di sifatti Teatri, per quanto può permetterlo 
il ristretto numero di sei volumi (…) ma eziandio di trattener i miei Leggitori piacevolmente 
adattandomi in qualche modo al loro genio (…) io non mi crederò permesso (…) di accorciare (…) 
dei dialoghi soverchiamente liberi, ora più strettamente religiosi di quel che forse al teatro 
convegnesi, di spesso poi stucchevolmente prolissi, e di sopprimere alcune cose che ponno 
sembrare strane, avvertendo però quantunque volte avrò fatto qualche cambiamento, e dando lo 
scheletro degli squarci levati a cui non sarebbe opportuno il dar per esteso” (cit. pp. 3-4). Tra i critici 
moderni che si sono occupati del problema delle traduzioni belle e infedeli si ricordano B. C. West 
1932; G. Mounin 1955; G. Mounin 1963; G. Mounin 1965:45-51; R. Kloepfer 1967:26-27; G. Steiner 
1984; P. Paradisi 1994; A. Lefevere 1992; S. Negaard 1993:38-39; M. Mari 1994; A. De Paolis 
2006:137-148; E. Pistolesi 2006:183-208; S. Schwarze 2006:167-182; I Caliaro 2009:69-80; A. 
Daniele 2009:57-68; T. Matarrese 2009:81-88. 
295 Per il critico italiano C. Bernari, ad esempio, il traduttore ha voluto trasformare l’opera italiana in 
un vero e proprio libro destinato ai bambini: “l’anonimo editore di questa traduzione, non pago di 
avervi estromesso le Egloghe, lasciò fuori intere novelle, alcune le compendiò, ad altre apportò 
arbitrarie aggiunte, con tale spregiudicatezza da non meritare attenzione; se non per il rivelarvi la 
costante preoccupazione nel voler far corrispondere il contenuto dell’opera al titolo di cui si 
fregiavano quelle novelle, Trattenimento dei Fanciulli”. Cfr. C. Bernari 1985: 431. 
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III. IL RUOLO DELLA FONTE ITALIANA IN DAS MÄRCHEN VOM 
WITZENSPITZEL 
 
Witzenspitzel racconta la storia di un giovane servo molto amato dal suo Re 
per la propria intelligenza e la perfetta efficienza con cui svolgeva tutto 
quello che gli veniva ordinato, ma che per questo era anche molto odiato 
dagli altri servitori di corte. Nel desiderio di tornare a godere delle 
attenzioni del Re Rundumherum, questi decidono di eliminare 
Witzenspitzel mettendo a rischio per tre volte la sua vita in complicate 
imprese contro una coppia di terribili Giganti che abitavano in una 
montagna vicino al palazzo assieme ai loro fedeli animali, il leone 
Hahnebang, l‟orso Honigbart, il lupo Lämmerfraß, il cane Hasenschreck e il 
cavallo Flügelbein. L‟occasione arriva quando la bellissima regina Flugs, 
non riuscendo a scegliere tra i numerosi corteggiatori il futuro sposo, 
dichiara che avrebbe sposato l‟uomo che per primo sarebbe arrivato da lei 
all‟altare durante la messa delle 9:30. Rundumherum era innamorato della 
regina e desiderava sposarla, ma per farlo doveva comunque vincere la 
gara. I servi propongono allora al Re di mandare Witzenspitzel a rubare il 
cavallo dei Giganti noto per la sua velocità, e così avviene. Il giovane parte 
portando con sé un sacco con dentro un gallo, una lepre, una pecora, una 
scatola di tabacco e del miele che lascia dentro il castello dei Giganti; entra 
quindi nella stalla, ruba il cavallo e scappa. Flüglebein grida allora al suo 
soccorso e risveglia i padroni di casa e gli animali guardiani, ma nessuno si 
mette all‟inseguimento del ladro, visto che i Giganti vengono distratti dal 
tabacco e l‟orso dal miele; il gallo spaventa il leone che scappa; il lupo inizia 
ad inseguire l‟agnello e il cane la lepre. Alla fine Witzenspitzel porta al Re il 
cavallo dei Giganti; Rundumherum grazie a questo arriva primo tra tutti i 
pretendenti in Chiesa e può quindi sposare la bella Flugs. Gli altri servi, 
invidiosi del successo di Witzenspitzel, consigliano al Re di mandarlo a 
rubare anche il corredo dei Giganti, sperando questa volta in un fallimento 
del giovane. Witzenspitzel entra di nuovo nella dimora dei Giganti, ruba 
loro tutto il possibile, comprese le coperte su cui dormivano. Svegliati dal 
freddo si accorgono allora del ladro e provano a rincorrerlo. Ma saltando 
dal letto uccidono inavvertitamente il lupo, l‟orso e il cane, mentre il leone, 
rimasto incolume, viene di nuovo spaventato dal gallo. Witzenspitzel riesce 
quindi a salvarsi e a tornare a casa trionfante. I servi invidiosi chiedono a 
questo punto al Re di mandare Witzenspitzel a conquistare direttamente il 
castello dei Giganti, convinti questa volta che non ce l‟avrebbe mai fatta. 
Witzespitzel approfitta dell‟assenza del gigante Labelang per uccidere la 
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moglie Dickedull e il loro bambino. Scava poi un‟enorme buca in cui cade 
Labelang al suo ritorno, la ricopre velocemente di terra e sassi e in breve il 
servo si impossessa del castello, che dona quindi a Rundumherum. Il Re per 
ricompensare la incredibile bravura del servo gli concede allora in sposa la 
principessa Flink. 
 
Brentano per Witzenspitzel prende spunto dalla versione italiana di Corvetto, 
trattenimento settimo della giornata terza296; gli indizi che rivelano l‟utilizzo 
della traduzione italiana nella primitiva composizione del racconto si 
profilano sin dall‟inizio, quando vengono presentati i personaggi principali 
della vicenda:  
 
Steva lontano dece miglia dalla Scozia, dov‟era lo sieggio de sto re, 
n‟uerco, lo chiù bestiale e servateco che fosse stato maie all‟Orcaia; 
che ped essere persequetato da lo re s‟era fatto forte drinto no vosco 
desierto „ncoppa na montagna che manco „nce volavano l‟aucielle, lo 
quale era tanto „ntricato, che non poteva mai ricevere la vista de lo 
sole297. 
 
Non molto distante dalla Scozia eravi un Gigante, il quale comeche 
era stato dal Re perseguitato, si era nascosto in un bosco così 
selvaggio, e solingo, che solo animale e serpi racchiudeva298. 
 
                                                             
296 Corvetto è un giovane servo del Re di Fiumelargo, gentile e scaltro come nessun altro. L’amore 
che il Re aveva per lui diventa motivo di invidia da parte dei compagni del servo, che iniziarono a 
pensare a vari inganni per eliminarlo. Non molto lontano dalla Scozia e dai territori di questo Re, in 
mezzo ad un bosco solitario, viveva infatti un terribile Gigante con la sua moglie, e questi 
possedevano un cavallo fatato che molto spesso aveva salvato la vita del suo padrone. I nemici di 
Corvetto iniziarono allora ad invogliare il Re ad avere il cavallo, e suggeriscono di mandare 
Corvetto, unico in grado di poterlo rubare. Il fedele servo allora, entra di notte nella stalla e ruba il 
cavallo, poi scappa velocemente a Fiumelargo, seminando il Gigante che lo stava inseguendo. I servi 
invidiosi del successo convincono il Re a rimandare Corvetto dai Giganti per rubare tutto il loro 
apparato. Corvetto di nuovo va alla casa dei Giganti, approfittando della loro assenza si nasconde 
sotto il letto e quando a notte fonda tutti dormono, ruba tutti gli apparati delle stanze dei Giganti e 
perfino la loro coperta. I Giganti si svegliano per il freddo, e avvertita la presenza di un ladro 
chiamano i servi per far luce, ma Corvetto scappa dalla finestra e porta tutto al suo Re. L’ultima 
impresa che deve compiere è quella di conquistare il palazzo dei Giganti. Corvetto approfitta 
dell’assenza del marito per entrare dentro la loro residenza, uccide la Gigantessa e il piccolo. Il 
Gigante viene rinchiuso con uno stratagemma nella cantina, e presto il castello è nelle mani di 
Corvetto. IL Re, per onorarlo dei  suoi servigi, fa sposare allora il suo servo con una principessa.    
297 “A dieci miglia dalla Scozia, dov’era il trono di questo re, c’era un orco, il più bestiale e selvaggio 
che mai ci sia stato nell’Orcheria e che, perseguitato dal re, si era fortificato dentro un bosco 
solitario, sopra una montagna, dove non volavano neanche gli uccelli, che era tanto fitto che non 
poteva neanche ricevere la visita del sole.” Trad. M. Rak 1986: 573-75. 
298 Lo Conto de Conti 1754: 139. 
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Der König hatte einen Feind, mit dem er nie fertigwerden konnte und 
der ihm alles zum Possen tat. Da war ein Riese, der hieß Labelang 
und wohnte auf einem ungeheuren Berg299. 
 
L‟Orco della edizione in napoletano si trasforma in quella italiana in un 
Gigante300, da cui Brentano ricava le figure degli antagonisti della sua 
versione. Quando Witzenspitzel viene invitato ad andare per la seconda 
volta nel castello dei Giganti per rubare il corredo, Brentano racconta che: 
 
(Er) kam abends wieder vor das Schloß des Labelang, wo er sich auf 
einem Baum setzte und lauerte, bis alles im Schlosse zu Bette sei301. 
 
L‟idea di nascondersi sopra un albero in attesa che i Giganti si 
addormentassero è del tutto assente nella versione napoletana302, ma ricorre 
invece in quella italiana, dove si racconta che Corvetto “gionto in mezzo al 
bosco si nascose in una foltissima siepe (…) aspettando l‟ora di 
mezzanotte”303. Sempre durante questo secondo furto inoltre, l‟abile servo si 
cimenta nella complicata impresa di rubare tra le altre cose anche la coperta 
con cui dormono i due Giganti. Brentano descrive con un paio di battute 
dialogiche il modo in cui i Giganti si accorgono del furto:    
 
Frau Dickedull (…) wachte auf und rief: “Labelang du nimmst mir 
die Decke weg, ich liege ganz bloß. ” Da wachte Labelang auf und 
rief: “Nein, ich liege ganz bloß, Dickedull, du hast mir die Bettdecke 
genommen”304. 
 
Nella versione di Brentano, è la moglie Dickedull a svegliarsi per prima a 
causa del freddo, come d‟altra parte si legge già nella versione italiana:  
 
Si risvegliò allora la moglie del Gigante, e veggendo che stava senza 
coperta, principiò a dire al marito che la coprisse un poco, il Marito 
                                                             
299 C.B. 1972: 137-138.  
300
 Occorre tuttavia notare che il termine “Gigante” viene utilizzato solo per la prima metà del 
testo, nella seconda parte si parla di “Orco”. Cfr. Conto de Conti 1754: 138-142. 
301 C. B. 1972: 141. 
302 Lo quale senza leprecare parola ‘n quattro pizzeche fu alla montagna dell’uerco. Trad. it: “E lui, 
senza dire neanche una parola, in quattro pizzichi arrivò alla montagna dell’orco“. Trad. M. Rak 
1986: 577. 
303
 Conto de Conti 1754: 140. 
304 C. B. 1972: 141. 
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che stava egli anche senza coperta diceva alla moglie che ella se 
l‟aveva tirata…305 
 
L‟Anonimo ha qui stranamente invertito la situazione rispetto a quanto 
invece si trova nella versione originale napoletana, dove è l‟Orco maschio a 
svegliarsi per primo: 
 
Ma scietatose, l‟uerco disse a la mogliere che non tirasse tanto, ca lo 
scommogliava tutto e l‟averria fatto venire quarche doglia de 
matrone. “Anze tu scommuoglie a me”, respose l‟orca, “che non m‟è 
restato niente „n cuollo!”306. 
 
Si tratta ancora una volta di una variazione tematica minima che Brentano 
offre con il suo testo, ma sufficiente a confermare che il Märchen è nato 
dalla rielaborazione della traduzione italiana del Pentamerone.  
 
Il Witzenspitzel, oltre a questi particolari diegetici che rivelano una 
profonda aderenza all‟andamento narrativo della fonte originale, conserva 
anche parti di testo più ampie basate sulla versione italiana dove, oltre a 
ripresentarsi il legame tematico con Corvetto, si possono individuare anche 
veri e propri richiami stilistici al testo dell‟Anonimo. Queste singole parti 
del Witzenspitzel possono rientrare sotto la categoria dei Volksmärchen, un 
genere di fiaba che Brentano proprio tra il 1805 e il 1809 stava coltivando 
come interesse prioritario attraverso testimonianze orali307 e scritte. Tra 
queste testimonianze un ruolo peculiare è stato svolto dalle due fiabe in 
Plattdeustch scritte da Philipp Otto Runge, il Machhandelboom e il Vom 
Fischer un syner Fru, che iniziano a circolare a partire dal 1806308 e che 
Brentano definisce in una lettera come “perfette nel loro genere”309 poiché 
                                                             
305
 Conto de Conti 1754: 141. 
306
 “Ma l’orco si svegliò e disse alla moglie di non tirare tanto perché lo scopriva tutto e gli avrebbe 
fatto venire qualche colica. “Anzi, sei tu che scopri me” rispose l’orca, “perché non mi è restato 
niente addosso!”“. Trad. M. Rak 1986: 577. 
307 Brentano tra il 1805 e il 1809 raccoglie dalla voce di alcune persone alcune fiabe popolari. Della 
sua attività nel campo orale si conservano oggigiorno circa tre fogli che contengono alcuni abbozzi 
di fiabe, definiti con il termine generico di “Volksmärchenskizzen” (su questo tema si veda il 
contributo di Rölleke I e W. Solms 1984). Da ricordare sono poi anche le due fiabe che Brentano ha 
trascritto a Marburg dal racconto della famosa “Märchenfrau” (Cfr. per questo Rölleke G), e infine 
le brevi fiabe trascritte da racconti orali e pubblicate nei Badische Wochenschriften (Cfr. per questo 
Rölleke E). 
308 Per la storia di questa pubblicazione si veda Rölleke R. 
309 Lettera di Brentano ad Arnim della primavera del 1813. In R. Steig 1894: 309: “Warum die 




sanno rendere per iscritto la forma orale della narrazione. L‟ammirazione 
per le fiabe di Runge è tale che quando Brentano pianifica di realizzare 
una Märchensammlung, pensa inizialmente di adottare per i suoi testi lo 
stile delle due fiabe in basso tedesco: “Die Geschichte dürfen keine länger 
als der Machhandelboom werden, die meisten kürzer, doch all rund und 
reitzend” scrive Brentano in una lettera del 12 Dicembre 1809. Lo stile di 
Runge è esattamente lo stesso in cui scrive l‟Anonimo, ed entrambi questi 
autori forniscono a Brentano un paradigma stilistico che viene riprodotto 
nel suo Witzenspitzel. La prima versione di questo Märchen brentaniano si 
classifica dunque con quello che oggi definiremmo come un vero e proprio 
Volksmärchen, con pochissimi intermezzi lirici (appena un paio e tutti 
inseriti probabilmente durante una delle fasi di rielaborazione) e un 
andamento prosaico semplice e lineare. 
Il nucleo originario più antico del Witzenspitzel è conservato solo nella parte 
finale della storia, dove si riscontra in effetti uno stile molto diverso dal 
resto della narrazione. In questa parte, che riguarda la terza e ultima 
avventura di Witzenspitzel con i Giganti, l‟andamento della storia è infatti 
lineare, ogni elemento che costituisce l‟azione viene enucleato e proiettato in 
sequenza assieme agli altri, senza creare una profondità o una 
stratificazione di episodi; sono infatti del tutto assenti brani secondari:  
 
Die königliche Familie wurde ganz dumm von lauter Betrachten 
und Bewundern. Witzenspitzel wurde geküßt und gedrückt, und 
seine Feinde platzten bald vor Zorn, daß er wieder so glücklich 
dem Riesen Labelang entgangen sei. Doch ließen sie den Mut nicht 
sinken und setzten dem König in den Kopf, jetzt fehle ihm nichts 
mehr als das Schloß des Labelang selber, dann hätte er alles, was 
ihm zu wünschen übrig sei, und der König, der ein rechter 
Kindskopf war und alles haben wollte, was ihm einfiel, sagte 
gleich zu Witzenspitzel, er solle ihm das Schloß des Labelang 
schaffen, dann wolle er ihn belohnen. Witzenspitzel besann sich 
nicht lange und lief zum drittenmal nach dem Schloß des 
Labelang. Da er dahin kam, war der Riese nicht zu Hause, und in 
der Stube hörte er etwas schreien wie ein Kalb. Da guckte er 
durchs Fenster und sah, daß die Riesin Dickedull einen kleinen 
Riesen auf dem Arm hatte (…)310. 
 
Il trionfo di Witzenspitzel, l‟invidia degli altri servi di corte, il capriccio del 
Re, la nuova partenza di Witzespitzel e l‟arrivo al castello, l‟incontro con la 
                                                             
310 C. B. 1972: 142-143. 
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moglie del Gigante: tutto lo sviluppo narrativo segue con precisione gli 
avvenimenti così come si leggono nella fonte:  
 
Pervenuto al Palazzo del Re, li consegnò li apparati, il Re molto si 
rallegrò, ma a gente di Corte, che erano amici di Corvetto, 
raccontarono al Re del bel palazzo che aveva l‟Orco. E dissero che 
nessuno più zelante di Corvetto potea far avere quell‟edifizio, onde 
il Re chiamatosi Corvetto li disse: tu hai a pensare come io devo 
esser padrone di questo palazzo; Corvetto non perdé d‟animo, 
subito si portò a palazzo dell‟Orco, e trovatosi la moglie che era di 
fresco partorita ed avea fatto un Orchicello ed il marito era andato 
a convitare li suoi parenti (…)311. 
 
Come accade per ogni Volksmärchen, in questo passaggio del Witzenspitzel 
vengono riportate solo le informazioni assolutamente necessarie, ed 
eliminate tutte le divagazioni esornative312. Non ci viene descritto per 
esempio il viaggio verso il castello, ci viene solo detto che Witzenspitzel ci 
arriva; allo stesso modo, non ci viene spiegato né quando nasce il bambino 
né perché Labelang sia andato ad invitare i parenti313, e questo perché sono 
informazioni ritenute non necessarie ai fini dello sviluppo narrativo. Anche 
la descrizione della morte della Gigantessa, pur cruda, è asciutta ed 
essenziale, sulla scia del paradigma offerto dalle fiabe popolari dove episodi 
cruenti sono raccontati con spiazzante naturalezza ed essenzialità: 
 
Corvetto subito si prese un‟accetta per rompere la legna, ed in 
cambio di dare alla legna diede sopra la testa dell‟Orca e la fece 
morire314. 
 
Da hob Witzenspitzel die Axt auf, und ratsch hieb er der Dickedull 
den Kopf ab, und ritsch dem kleinen Riesen Mollakopp auch, und 
da lagen sie315. 
 
Tipico del Volksmärchen  è anche il fatto che i personaggi della storia non 
hanno né uno spessore fisico né profondità psicologica. Conformemente alla 
                                                             
311 Conto de Conti 1754: 141-142. 
312 M. Lüthi 1979: 38-39. 
313 Nelle versioni italiana e napoletana viene solo accennato il fatto che il Gigante sia andato ad 
invitare tutti in occasione della nascita del figlio. 
314
 Conto de Conti 1754: 142. 
315 C. B. 1972: 143. 
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tecnica dell‟appellativo puro della fiaba popolare316, il protagonista ci viene 
presentato con pochi tratti significativi: ci viene detto che Witzenspitzel è 
“klug und artig”, gli altri servi di corte sono “neidisch und bös”, la Regina 
Flugs è naturalmente “sehr schön”. Povero di attributi è d‟altra parte anche 
il testo dell‟Anonimo, che ci fa sapere che Corvetto è “gentile, manieroso, 
avvenente e sopra ogni altro scaltro”317. Brentano rinuncia ad ogni 
caratterizzazione individualizzante dei personaggi, che risultano piatti e 
privi di una dimensione interiore. Non si conoscono i tormenti o i conflitti 
della loro interiorità, non sappiamo ad esempio cosa pensa Witzenspitzel 
dei compagni che lo odiano o del capriccioso Re pieno di pretese. 
Questa essenzialità nelle descrizioni e negli approfondimenti psicologici dei 
personaggi è una caratteristica che verrà poi definitivamente abbandonata 
dal Brentano successivo, che diventerà l‟autore per eccellenza di descrizioni 






IV. LIEBSEELCHEN E IL RACCONTO DELLA SCHIAVA 
 
L‟unico altro Märchen in cui sono presenti riferimenti precisi all‟edizione 
italiana del Cunto è Liebseelchen. La storia racconta di una principessa, figlia 
del Re di Schattenthalien, nominata da tutti Trübseelchen per la sua innata 
tristezza. Il padre, preoccupato, tenta in tutti i modi di farla ridere, ma 
sempre inutilmente; così un giorno fa costruire una fontana davanti al 
palazzo e la riempie di olio con la speranza che qualcuno possa scivolarci e 
cadere per terra, suscitando il riso in chi guarda la scena. L‟occasione perché 
la gente passi vicino alla fontana viene data dai tradizionali saluti che il 
popolo fa al Re il giorno del primo dell‟anno. Tra i vari personaggi che 
arrivano di fronte alla residenza e precipitano per terra, la caduta più 
divertente è quella di Mademoiselle Zephise, Marchesa di Pimpernelle, una 
nobile francese, precettrice di numerose principesse del tempo. Vestita in 
abiti bianco-rosso-blu come la bandiera francese, la marchesa aveva deciso 
assieme a due maestri di danza di salutare il Re con un piccolo spettacolo; 
l‟olio traboccato dalla fontana fa però perdere l‟equilibrio alla donna che 
cade per terra scatenando la prima fragorosa risata di Liebseelchen. Offesa 
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 M. Lüthi 1979: 38. 
317 Conto de Conti 1754: 138. 
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da tanta irriverenza, Zephise scaglia allora contro la principessa una 
maledizione e la condanna a non poter sposare altri se non il principe 
Röhropp che avrebbe dovuto risvegliare con il suo pianto da una fredda 
tomba di pietra. Preoccupata per il suo destino, Liebseelchen si mette subito 
in viaggio alla ricerca del principe. Nel tragitto incontra presso un fiume tre 
vecchie signore che non sapevano come arrivare alla riva opposta. 
Liebseelchen le aiuta ad attraversare il fiume, le fa riposare portandole sul 
suo cavallo e procura loro del cibo; le tre vecchie ricompensano allora la 
fanciulla regalandole tre noci magiche che le sarebbero state di aiuto in un 
momento di bisogno. Arrivata alla tomba del principe Liebseelchen inizia il 
suo lungo pianto, aiutata anche dal fedele cavallo, ma appena prima di 
riempire il vaso cade stremata nel sonno. Una schiava mora di nome Rußika 
passa proprio in quel mentre dalla fontana per prendere acqua, quando si 
trova di fronte una ragazza addormentata a terra e un vaso di lacrime quasi 
pieno; poiché conosceva la leggenda del principe, pensa di approfittare 
della situazione; si strofina una cipolla sotto gli occhi e inizia a piangere. Il 
vaso trabocca rapidamente come un fiume e l‟incantesimo si scioglie. Il 
principe si sveglia dal suo sonno e per riconoscenza porta la schiava mora al 
suo castello per sposarla. Al risveglio Liebseelchen si dispera per l‟accaduto, 
e le rimane come unica consolazione quella di affittare una casa nei pressi 
del palazzo del principe e guardare l‟amato da lontano. Un giorno Röhropp 
vede Liebseelchen dalla finestra della sua casa e si invaghisce della 
fanciulla, ma Rußika impedisce al marito di rivolgerle parola. Liebseelchen 
a questo punto apre le tre noci magiche da cui escono un pappagallo 
cantante,  poi una gallina d‟oro con 12 pulcini, e infine una bambola che 
tesse, e li usa per attirare l‟attenzione di Röhropp. Rußika tuttavia interviene 
di nuovo e sottrae a Liebseelchen tutti gli oggetti per scoraggiare le 
speranze della rivale. Ma la bambola è magica, e appena prende vita 
minaccia Rußika di dire tutta la verità al principe se non avesse raccontato 
50 fiabe in 10 giorni. La mora manda allora Röhropp a cercare delle donne 
in grado di raccontare fiabe, ne sceglie 10, le mette in cerchio davanti alle 
loro ruote per filare e chiede loro di raccontare ciascuna una fiaba per la sua 
Rußika, seduta insieme al pappagallo, alla chioccia con i pulcini e alla 
bambola filatrice. 
 
Come si può facilmente intuire già dalla trama, Liebseelchen si presenta con 
un livello di elaborazione più avanzato rispetto al Witzenspitzel, e lo 
dimostra anche semplicemente il numero di episodi secondari annessi da 
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Brentano al ductus narrativo originale318. Vi è di più: la forma in cui il 
Märchen si presenta lascia trasparire un processo di riscrittura piuttosto 
avanzato, che ha cancellato quasi completamente il nucleo italiano originale 
su cui la fiaba si era formata, conservando di questo solamente pochi 
minimi indizi che suggeriscono la presenza di un precedente legame 
diegetico con la fonte italiana e che si sono conservati anche nella versione 
attuale. 
Si prendano ad esempio gli esordi della fiaba in „Ntroduzione, Il racconto della 
schiava e Liebseelchen319: 
 
Dice ch‟era na vota lo re de Valle Pelosa… (Basile) 
 
Il Re della Valle ombrosa chiamato Cherinto… (Anonimo) 
 
Es war einmal ein König von Schattenthalien… (Brentano) 
 
L‟utilizzo da parte di Brentano del toponimo “Schattenthalien”, traducibile 
come “Valle delle Ombre”, mostra una inequivocabile derivazione dalla 
versione italiana “Valle ombrosa”, che aveva già precedentemente mitigato 
l‟espressione basiliana “Valle pelosa” ritenuta dall‟Anonimo inadatta per 
una storia destinata ai bambini. È possibile offrire ulteriori esempi che 
dimostrano lo stesso legame di Liebseelchen con la fonte italiana. Ad 
esempio, dopo la maledizione della vecchia/marchesa (che in questo caso 
assume il ruolo dell‟antieroe320 della funzione proppiana X11), la principessa 
decide di partire alla ricerca del principe: 
 
                                                             
318
 Anche nella fiaba di Anonimo/Basile viene narrata la storia di una principessa triste a cui con 
l’inganno viene sottratto il principe che le aspettava di diritto per averlo risvegliato con il suo pianto 
dal maleficio. La sua rivale d’amore fa di tutto per evitare che tra la povera principessa e il suo 
amato ci siano dei contatti, le sottrae perfino i doni magici che le fate le avevano dato come aiuto 
in caso di bisogno. Ma il destino vuole punire la disonestà della schiava mora, così uno dei doni, la 
bambola che tesse, infonde nella schiava il desiderio di sentire delle fiabe; il marito per 
accontentare il desiderio di questa fa allora venire dieci donne a raccontare una storia al giorno per 
cinque giorni. Grazie a questo escamotage ha inizio la narrazione delle fiabe collegate tutte dalla 
cornice fantastica e concluse dall’ultima storia. In questa base narrativa Brentano inserisce vari 
episodi collaterali, come quello della marchese Pimpernelle, del cavallo di Liebseelchen e vari atri 
episodi collaterali che si inseriscono nella narrazione. 
319 Questo particolare, assieme a quello del ginocchio e del pappagallo,  è stato messo in evidenza 
anche da  D. Richter 1986: 239-240. Il critico qui accenna per la prima volta alla relazione tra 
l’ipertesto Liebseelchen e l’ipotesto Il racconto della schiava presente nel Conto dell’Anonimo.  
320 In termini proppiani si tratta della funzione VIII (antagonista arreca danno o menomazione ad 
uno dei membri della famiglia), e più esattamente si tratta della funzione X11: l’antagonista 
affattura qualcuno. Cfr. V. Propp 1966: 37-41 e soprattutto p. 39. Sulla figura dell’antieroe cfr. V. 
Propp 1984: 199.   
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pigliatose na mano de scute de li scrigne de lo patre se ne sfilaie fora 
de lo palazzo321. 
 
e pigliatosi molte migliaia di scudi e molte gemme preziose dagli 
scrigni del padre, sola soletta dal Palazzo reale segretamente partì322. 
 
Sie machte sich ein Bündel Kleider zusammen, legte alle ihre 
Juwelen hinein, (…) und ritt hinten durch den Schloßgarten zur 
Stadt hinaus323. 
 
La scelta di Liebseelchen di portar con sé “Juwelen”, gioielli, deriva 
probabilmente dal fatto che la Zafira dell‟Anonimo aveva messo nel suo 
sacco assieme agli scudi anche “gemme preziose”, del tutto assenti nella 
versione napoletana.  
Anche nella scena dell‟arrivo della protagonista alla tomba del principe si 
ritrovano legami precisi con la fonte italiana, lasciati invariati dalla prima 
stesura. Brentano scrive che: 
 
Liebseelchen nahm diesen Krug herab, setzte sich auf die Bank an 
dem einen Springbrunnen hin, nahm den Krug zwischen die Kniee, 
hängte das Haupt über ihn nieder, und es kamen ihr so traurige 
Gedanken, daß ihr die Augen wie zwei Kristallquellen von Tränen 
überflossen324. 
 
Il fatto che Liebseelchen ponga la brocca in cui versare le lacrime fra le sue 
ginocchia è un chiaro riferimento alla versione italiana: 
 
(Zafira) giunse a Bellarena, dove prima d‟entrare nella città vide una 
sepoltura di marmo a pie d‟una fontana  con una mezzina appesa, 
da dove levata la suddetta mezzina e portatesela in mezzo alle 
ginocchia incominciò dirottamente a piangere325. 
 
Nella versione napoletana si legge che Zosa prende la “lancella” appesa alla 
fontana e “postasella „miezo a le gamme”326 inizia il suo pianto. 
                                                             
321 “Preso un pugno di scudi dagli scrigni del padre filò fuori dal palazzo”. Trad. M. Rak 1986: 15. 
322 Conte de Conti 1754: 3-4. 
323 C.B. 1972: 112. 
324 C. B. 1972: 116. 
325
 Conto de Conti 1754: 4. 
326 “se la mise tra le gambe”. Trad. M. Rak 1986: 17. 
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Quando l‟eroina decide di usare i doni delle fate per riconquistare il suo 
principe, la prima noce contiene qualche cosa di molto particolare:  
 
ed aprenno la noce ne scette no „naimuozzo quanto a no Pipatiello, 
lo chhiù saporito scarammenisso che fosse stat maje visto a lo 
munno327. 
 
ed aprendo la noce ne uscì un vaghissimo Pappagallo non mai 
veduto328. 
 
und siehe! Ein wunderschöner, bunter, kleiner Papagei flog 
heraus329. 
 
Il nanetto della versione originale è stato tradotto dall‟Anonimo come 
“Pappagallo” (confuso probabilmente con la parola “Pipatiello”, 
bambolotto) da cui Brentano ricava il suo “Papagei”. 
A questa lista di dettagli occorre però aggiungere anche un altro particolare 
derivato dalla versione italiana. Esso emerge in un passaggio testuale che 
successivamente verrà ampliato e rielaborato da Brentano per conferirgli 
maggiore importanza. Ci si riferisce al momento in cui l‟eroina riceve i doni 
dai tre aiutanti, che segna una delle fasi più importanti di tutte le fiabe di 
magia. Basile racconta che lungo il suo tragitto per cercare il Principe, Zosa 
fa l‟incontro con tre fate: 
 
Ma Zoza (…) tanto camminaie che arrivaie a no castiello de na fata. 
Co la quale spaporanno le cose, essa pe compassione de cossì bella 
giovane, a la quale erano dui sperune a farela precipitare la poca 
etate e l‟ammore soperchio a cosa non conosciuta, le deze na lettera 
de raccomandazione a na sore soia puro fatata, la quale, fattole gran 
compremiento, la matina- quando la notte fa iettare lo banno 
dall‟aucielle a chi avesse visto na morra d‟ombre negre sperdute, che 
se le farrà no buono veveraggio- le dette na bella noce decenno: “Te‟, 
figlia mia, tienela cara, ma no l‟aprire maie si no a tiempo de granne 
abbesuogno”. E co n‟autra lettera l‟arrecommannaie a n‟autra sore; 
dove dapò lungo viaggio arrivata, fu recevuta co la medesma 
ammorosanza e la mattina appe n‟autra lettera all‟autra sore, con a 
castagna, danno lo stisso avertemiento che le fu dato co la noce. E 
                                                             
327 “E aprendo la noce ne uscì fuori un nanerottolo grande quanto un bambolotto, il più saporito 
pupazzetto che si fosse mai visto al mondo”. Trad. M. Rak 1986: 19. 
328
 Conto de Conti 1754: 5. 
329 C. B. 1972: 119. 
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dopo aver camminato, ionze a lo castiello de la fata, che, fattole mille 
carizze, alo partirese la matina le consignaie na nocella con la stessa 
protesta, che no l‟apresse maie se la necessità no la scannava330. 
 
L‟incontro dell‟eroina con i tre donatori331- ovvero, le fate- si svolge 
seguendo uno schema ben preciso e tipico della fiaba popolare di magia332. 
Non soltanto il passaggio rivela l‟uso della tecnica della reiterazione, tipico 
dello stile astratto della fiaba popolare, ma si ripete più volte il numero tre, 
costantemente presente assieme al sette in ogni Volksmärchen. Il traduttore 
italiano è molto meno attento alla struttura narrativa della fiaba, semplifica 
fortemente i passaggi eliminando ogni forma reiterativa e mette le tre fate in 
un unico castello. In questo modo la scena dei doni viene ridotta ad un 
unico momento e il passaggio testuale viene fortemente semplificato: 
 
Ma la figlia del Re (…) sola soletta dal Palazzo regale segretamente 
partissi, e tanto camminò, che giunse un giorno ad un Castello, ove 
abitavano tre fate, colle quali sfogando l‟intimo del suo Cuore, 
quelle mosse a compassione le diedero tre doni, cioè una noce, una 
Castagna, ed una Nocella, con condizione che non l‟avesse aperte se 
non in tempo di gran bisogno, e se non la necessità la forzasse333. 
 
Brentano riprende inizialmente dall‟Anonimo l‟idea base delle tre aiutanti 
riunite insieme, in un secondo momento lo scrittore decide di rielaborare 
questa scena base arricchendola per conferirle maggiore importanza:  
                                                             
330 “Zosa (…) tanto camminò che giunse al castello di una fata. Con lei fece sbollire il suo cuore e lei, 
per pietà di una così bella ragazza, che potevano far cadere da cavallo gli speroni della giovane età 
e dell’accecante amore per qualcosa di non conosciuto, le diede una lettera di raccomandazione 
per una sua sorella, fatata anche lei, e , dopo averle fatto tanto complimenti, la mattina- quando la 
Notte fa pubblicare dagli uccelli il bando per chi ha visto un branco di ombre nere che si sono 
perdute, ci sarà una buona ricompensa- le diede una bella noce, dicendo: “tieni, figlia mia, tientela 
cara, ma non aprirla mai se non in un momento di grande necessità”. E con un’altra lettera la 
raccomandò ad un’altra sorella; arrivata da questa dopo un lungo viaggio fu ricevuta con la stessa 
amorevolezza e la mattina dopo ebbe un’altra lettera per l’altra sorella, con una castagna e lo 
stesso avvertimento che le era stato dato per la noce. E, dopo aver camminato, giunse al castello 
della fata, che le fece mille carezze e la mattina al momento della partenza le consegnò una 
nocciola con lo stesso avvertimento, di non aprirla mai a meno che la necessità non la scannasse” 
Trad. M. Rak 1986: 15. 
331
 Per la figura proppiana del donatore cfr. V. Propp 1984:201-210, soprattutto pp. 201-203. Nel 
caso di Liebseelchen, parlando in termini morfologici, questo incontro deve essere classificato nella 
funzione XII (l’eroe messo alla prova, interrogato, aggredito … come preparazione al 
conseguimento del mezzo magico o aiutante magico) e più precisamente D7: L’eroe ha la possibilità 
di rendere un servigio o obiettivamente viene messo alla prova senza che lui soggettivamente se ne 
renda conto (Cfr. V. Propp 1966: 47-48). 
332
 Cfr. per questo M. Lüthi 1979: 46-47. 




Auf einmal kam sie mit ihrem Pferdchen an einen reißenden Bach, an 
welchem drei alte Mütterchen saßen. Die waren steinalt, krumm 
gebückt und stützen sich auf Krücken334. 
 
L‟innovazione principale apportata da Brentano al passo consiste nel creare 
una situazione per cui Liebseelchen si deve meritare i doni delle fate. Le tre 
vecchiette infatti non si trovano nel loro castello ma vicino ad un ruscello, e 
si mostrano bisognose di aiuto. Liebseelchen le fa attraversare il fiume, 
procura loro da mangiare e le fa riposare sul suo cavallo, e solamente dopo 
aver mostrato il suo altruismo le tre donne regalano alla ragazza tre noci 
incantate335 che l‟avrebbero aiutata a riconquistare successivamente il 
principe: 
 
Doch fasse Mut, 
Wir sind dir gut, 
Wir wollen dir hier schenken 
Drei Nüsse zum Angedenken. 
Kommst du in Not und große Pein: 
So knacke eine Wünschelnuß, 
Dann wir dir gleich geholfen sein 
Zu Lust und Freud und Überfluß 




Tutta questa serie di elaborazioni appartiene come detto ad una fase ben più 
avanzata. Brentano all‟inizio non fa altro che riscrivere sulla base del Conto 
de Conti le proprie fiabe, rimanendo fedele alla trama nelle modalità che si è 
tentato fin‟ora di mettere in evidenza. Quella che adotta lo scrittore è in 
buona sostanza una forma di “riscrittura pilotata”, ovvero una riscrittura 
che segue fedelmente la trama e lo stile, rielaborando per lo più a livello 
linguistico il testo di origine, in modo da far sembrare la narrazione quanto 
più naturale e scorrevole possibile. 
                                                             
334 C. B. 1972: 113. 
335 Confrontata con la struttura tematica della fiaba di magia, si tratta del momento in cui l’eroe 
assume per opera del donatore il mezzo magico. Sulla funzione del mezzo magico cfr. V. Propp, 
1984: 210-213 in particolare 212-213.  In termini morfologici la scena di Liebseelchen rientra nella 
funzione XIV (Il mezzo magico perviene in possesso all’eroe) e più esattamente siamo in Z1: il mezzo 
viene trasmesso direttamente,  in questi casi si tratta quindi di ricompensa (Cfr. V. Propp 1966: 50). 




V. IL CASO DI ROSENBLÄTTCHEN 
 
Un caso singolare è rappresentato da Rosenblättchen, che a differenza delle 
due precedenti fiabe non ha niente a che vedere con la traduzione 
dell‟Anonimo, ma si forma sulla base de La Schiavotella (II,8), letta da 
Brentano nella versione originale napoletana.  
Questo testo deve infatti essere diviso in due parti ben distinte. La prima si 
concentra sulle vicende che riguardano Rosalina, il parto della figlia 
Rosenblättchen, e la morte della stessa a seguito di una terribile 
maledizione; la trama si districa tra una fitta rete di messaggi simbolici e un 
vasto numero di invenzioni tematiche che rendono la storia nel suo 
complesso ben diversa da quella che si legge in Basile.  
La seconda parte ha inizio quando Rosalina, per onorare la figlia morta, 
mette il corpo della bambina in sette teche di cristallo e la nasconde dentro 
una stanza segreta in cui nessuno può accederci. Rosalina si prende cura 
della figlia fino alla sua morte, quando lascia poi in eredità al fratello le 
chiavi della stanza segreta. Il corpo della bambina, che nel frattempo cresce, 
viene scoperto dalla moglie del duca di Rosmital; per una serie di fortuite 
coincidenze la donna riesce a risvegliare Rosenblättchen, che non era morta 
ma caduta in un sonno profondo a causa di un pettine infilato nella testa. La 
fanciulla non viene riconosciuta dalla duchessa, che pensando fosse 
un‟amante del marito la veste di stracci e dopo averla malmenata la fa 
passare a tutti come una nuova schiava. La sua vera identità si scopre 
solamente dopo lungo tempo, quando il duca sente la ragazza parlare con la 
sua bambola e raccontarle tutte le terribili vicende che le erano capitate. 
Riconosciuta quindi come sua nipote, il duca la nasconde presso la moglie 
di un suo ministro, dove viene rimessa in sesto, per tornare dopo alcuni 
mesi al castello dello zio. A questo punto viene organizzato un grande 
banchetto in onore della ragazza, durante il quale la duchessa viene 
smascherata e cacciata via. Rosenblättchen sposa un principe e inizia così 
finalmente la sua vita felice. 
 
Solamente in pochi rari casi Brentano si permette di staccarsi dal testo della 
sua fonte; nel momento in cui, ad esempio, la baronessa maltratta la schiava 
picchiandola e “facennole la vocca comm avesse magnato pecciune crude”, 




so braun und blau im Gesicht aussah, als ob sie Heidelbeeren 
gegessen hätte337. –  
 
In un paio di situazioni lo scrittore allenta l‟andamento narrativo della fiaba 
di Basile inserendo brevissimi elementi dialogici o descrittivi. Quando il 
Duca sta per andare al mercato, chiede a tutti, perfino alla schiava, cosa 
volessero in dono; la moglie a questo punto si indigna e rimprovera il 
marito per aver chiesto anche a Lisa/Rosenblättchen cosa volesse. In Basile 
non viene indicata alcuna reazione della povera schiava all‟indignazione 
della duchessa338, mentre Brentano ci dice che: 
 
liefen dem armen Rosenblättchen vor Kummer die Tränen über die 
Wangen herab, und der Herzog der sehr gütig und mitleidig war, 
sagte gerührt zu ihr: Weine nicht, du armes Kind! Sondern sage mir 
von Herzen, was ich dir mitbringen soll, denn niemand soll mich 
hindern, dir eine Freude zu machen339. 
 
Esclusi questi rari casi appena descritti, Brentano costruisce il racconto 
variando solo il minimo indispensabile rispetto alla fonte, come aveva 
precedentemente fatto con la versione italiana. Si possono confrontare varie 
parti del testo e riscontrare sempre questa forte corrispondenza. Quando la 
ragazza si sveglia dal lungo sonno si legge: 
 
(Lisa) se venne a resentire, gridanno: “Mamma mia, Mamma mia!” e 
“va che te voglio dare mamma e tata!” respose la baronessa340. 
 
Das arme Mägdlein aus ihrem Zauberschlaf erwachte mit dem 
Geschrei: „Ach Mutter! Liebe Mutter! Wie hast du mir weh getan!“. 
„ich will dich muttern und vatern“ sagte di Herzogin341. 
 
                                                             
337
 C. B. 19872: 152. 
338 G. B. Basile, La schiavotella (II, 8): “Ma la mogliere non fece cosa da cristiano, decenno: “Miette 
puro ‘n donazza sta schiava mossuta e facimmo tutte pe na regola; tutte vorrimmo pisciare a 
l’aurinale; lassala stare, ‘mal’ora, e non dammo tanta presenzione a na brutta siamma!” Lo signore, 
ch’era cortese, voze ‘n ogne cunto che la schiavotella cercasse quarcosa (…)”. Trad. it.: “Ma la 
moglie non si comportò da cristiana, diceva: “metti insieme a noi anche questa schiava labbrona e 
facciamo tutti allo stesso modo; tutti vorremmo pisciare nel vaso da notte; lasciala stare, mal’ora, e 
non diamo tanta confidenza a una brutta lumacona!” Il signore, che era un uomo cortese, volle in 
tutti i modi che la schiavetta gli chiedesse qualcosa (…)” Trad. M. Rak 1986: 403. 
339 C. B. 1972: 152. 
340 “Lisa si risvegliò gridando:”mamma mia, mamma mia!” e “vai, che ti voglio dare mamma e 
papà!”rispose la baronessa”. Trad. M. Rak 1986: 403. 
341 C. B. 1972: 153. 
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La storia della povera schiava prosegue: 
 
Ma tornato lo marito da fore e vedenno sta figliola cossì male 
trattata, addemannaie chi fosse ed essa le responnette ch‟era na 
schiava che l‟aveva mannato la zia, la quale era n‟esca de mazze e 
besognava martoriarla sempre342. 
 
Als der Herzog von Rosmital zurückkam und die Herzogin fragte, 
wer das arme Mädchen sei, das er täglich so gewaltig von ihr 
mißhandelt sehe, sagte sie: „Es ist eine Sklavin, welche mir meine 
Muhme zugesendet; aber sie ist so boshaft und so dumm und faul, 
daß ich sie unaufhörlich strafen muß“343. 
 
A proposito del viaggio del Duca al mercato si legge:  
 
E, venenno accasione a lo signore de ire a na fera, disse a tutte le 
gente de la casa, pe fi‟ a li gatte, che cosa volevano che l‟accattasse, e 
cercato chi na cosa chi n‟autra, all‟utemo venne alla schiavotella. Ma 
la mogliere non face cosa da cristiano , decenno “Miette puro „n 
dozzana sta schiava mossuta (…)”344. 
 
Nach einiger Zeit reiste der Herzog auf einen großen Jahrmarkt und 
ließ nach seiner Gewohnheit alles, was im Schlosse lebte, bis auf die 
Katzen und Hunde vor sich rufen, um jeden zu fragen, was er ihm 
vom Jahrmarkte zum Geschenke mitbringen sollte, da denn der eine 
dieses, der andere jenes begehrte; als endlich auch das arme 
Rosenblättchen in seinem groben Sklavenkittel hervortrat und der 
Herzog sie eben anreden wollte, unterbrach ihn seine böse 
Gemahlin mit den Worten: „Muß der Schmutzkittel auch überall 
dabei sein?“345. 
 
Quando la schiava richiede dei doni, leggiamo:   
 
                                                             
342 “Ma, ritornato il marito  e vedendo questa ragazza così mal trattata, chiese chi fosse e lei rispose 
che era una schiava che le aveva mandato la zia e che era una che andava a cercarsi le mazzate ed 
era necessario tormentarla continuamente”. Trad. M. Rak 1986: 403.  
343 C. B. 1972: 152. 
344 “E arrivando l’occasione per il signore di andare ad una fiera, chiese a tutta la gente di casa, 
persino ai gatti, cosa volevano che gli comprasse e , chiesto chi una cosa chi un’altra, alla fine toccò 
anche alla schiavetta. Ma la moglie non si comportò da Cristiana, e diceva: “metti insieme a noi 
anche questa schiava labbrona”(…)”. Trad. M. Rak 1986: 403. 
345 C. B. 1972: 152. 
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Io non voglio autro che na pipata, no cortiello e na preta pommece, e 
si te ne scuorde non puozze maie passare lo primmo shiummo che si 
truove pe strata346. 
 
Herzog! bringe mir eine Puppe mit und ein Messerchen und einen 
Schleifstein, und so du dieses vergißt, so wünsche ich, daß du nicht 
über den ersten Fluß, der dir in den Weg kömmt, herübergelangen 
könnest347. 
 
Rispetto alle due fiabe precedenti, da un punto di vista formale si può 
osservare che l‟andamento della narrazione rimane sempre lineare, mentre 
il periodare del nostro autore si fa più complesso per cercare di eguagliare 
quello della fonte. Così per esempio è possibile osservare  molte subordinate 
che dipendono dalla frase principale e rendono il periodare lungo e 
articolato; talvolta  possono anche comparire alcune prime forme 
dialogiche. L‟aderenza al Pentamerone napoletano ha dunque permesso 
anche una prima evoluzione stilistica raggiunta per l‟imitazione di un testo 
che rispetto alla traduzione italiana aveva un grado di elaborazione formale 














                                                             
346 “Io non voglio altro che una bambola, un coltello e una pietra pomice; e se te ne scordi non 
potrai mai passare il primo fiume che incontrerai sulla strada.” Trad. M. Rak 1986: 404-405. 











L’EDIZIONE NAPOLETANA DEL Pentamerone E LE 









I. LA RELAZIONE DI SECONDO GRADO E IL TESTO NAPOLETANO 
 
Il 15 Febbraio 1815 Brentano scrive da Vienna a Wilhelm Grimm: 
 
Ich habe auch den Pentamerone in Prag gekauft, Neapel 1749 8˚, 453 
Seiten. Die Italienische Uebersetzung, Cunto delli Cunti, die ich hatte 
und Sie kennen, ist eigentlich kindlicher und nicht so 
acconciosiacosacheisch. Sie sind mir in der Herausgabe zuvor 
gekommen, und mich freut es, weil es so würdiger geschehen wird348. 
 
Con l‟acquisto della versione originale del Pentamerone in lingua napoletana, 
Brentano entra in possesso di un‟opera completamente differente rispetto 
alla raccolta di cui aveva usufruito i primi tempi. L‟elaboratissimo 
linguaggio di Basile e il suo stile barocco erano infatti in netto contrasto con 
quelli dell‟Anonimo, e confrontando le due raccolte il Conto risultava 
naturalmente “più infantile e non così acconciosiacosachevole” come invece 
era il Pentamerone. La strana definizione usata da Brentano viene 
                                                             
348 Lettera di Brentano a W. Grimm del 15 Febbraio 1815 in R. Steig 1914: 200-205.  
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evidentemente ricavata dalla congiunzione arcaica “conciossiacosaché”349, 
da sempre considerata come eccessivamente pedantesca350; è probabile 
allora che con questo neologismo italianeggiante, lo scrittore volesse 
sottolineare come la traduzione italiana fosse meno erudita, o meglio, non 
così formalmente elaborata come l‟originale.  
Brentano di fatto spiega le motivazioni che lo hanno portato ad usare la 
versione napoletana come nuovo modello per le sue fiabe, superando le 
difficoltà che la lettura di un dialetto così elaborato comportava. In questa 
fase il Cunto rimane senz‟altro un riferimento tematico, che da una parte 
permette di integrare con nuovi episodi e nuove scene i primi Märchen già 
scritti, dall‟altra di creare altre fiabe tematicamente vicine alla fonte. Un 
discorso più complesso deve essere invece fatto per le nuove scelte 
stilistiche di Brentano. Se per la relazione di primo grado si è visto che lo 
stile della fiaba italiana è modello tanto quanto la sua diegesi (perciò si deve 
parlare di una vera e propria “germanizzazione della fiaba italiana”), in 
questa fase l‟imitazione della fonte è solo parziale; l‟obiettivo di Brentano è 
quello di riunire acquisizioni stilistiche mutuate da Basile a caratteri suoi 
personali, come l‟attenzione per le descrizioni, gli inserti dialogici, i 
soliloqui, gli approfondimenti psicologici. Il tutto unito ad un linguaggio 
assai elaborato, ricco di giochi di parole, ripetizioni, citazioni: tutto viene 
attentamente studiato e calcolato, anche per offrire effetti di musicalità alla 
pagina. 
La stretta relazione che sussiste tra Brentano e la sua fonte, ferme restando 
tutte le differenze che è possibile riscontrare di fiaba in fiaba, viene 
governata da una legge, quella della espansione. Dato un elemento presente 
nella fonte, sia che si tratti di una marcatura stilistica, che di un qualunque 
passaggio testuale come una descrizione o un dialogo, nel momento in cui 
l‟autore decide di farlo proprio ed inserirlo nel ductus narrativo del suo 
Märchen, questo elemento della fonte subisce un processo di espansione per 
cui tutto viene accresciuto, tutto appare più esteso e ingrandito rispetto a 
come si dava nella versione originale. In sostanza si tratta di una serie di 
aggiunte di varia natura che hanno lo scopo di introdurre nuove 
caratteristiche ad un determinato passaggio testuale. Questa legge è 
considerabile come un principio generale poiché viene applicata 
                                                             
349 Sulla preposizione cfr. Vocabolario degli Accademici della Crusca, Venezia MDCXII; Vocabolario 
della lingua italiana, MDCCXXXIII; M. Mambelli (Cinonio) 1835: 56; S. Corticelli, MDCCCIX: 220-221; 
S. Battaglia 1961; G. Rohlfs 1969: 181; L. Serianni / A. Castelvecchi 1988. 
350 La preposizione era intesa anche all’inizio come una forma compiaciutamente e tediosamente 
erudita, dall’uso esclusivamente letterario. Cfr. S. Battaglia, Grande Dizionario della Lingua Italiana, 
III- CERT-DAG, UTET 1961: 473. 
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sistematicamente da Brentano ad ogni Märchen, sia che si tratti della 







II. IL TESTO NAPOLETANO E LE REVISIONI DI LIEBSEELCHEN E DI 
WITZENSPITZEL: LA LEGGE DI ESPANSIONE NELLO SVILUPPO 
DIEGETICO DEI TESTI. 
 
La sostituzione della raccolta italiana con quella napoletana ha segnato la 
prima importante evoluzione nella fiabistica di Brentano. Il nuovo modello 
che offriva il Pentamerone era quello di una fiaba molto ricca a livello 
tematico, con scene che possedevano sfumature anche ironiche o satiriche, e 
uno stile decisamente molto elaborato. Cosciente della complessità di questo 
nuovo modello, Brentano decide di rivedere i Märchen già scritti, e di 
revisionarli tenendo conto sia dei nuovi episodi che di alcune tecniche 
stilistiche che lo scrittore decide di fare proprie.  
Per quanto riguarda il discorso tematico, Brentano realizza anzitutto delle 
integrazioni inserendo nel tessuto narrativo della fiaba nuove parti che 
scrive ispirandosi a passaggi testuali letti nella versione napoletana. In 
Liebseelchen, ad esempio, sono chiaramente distinguibili tutte quelle 
integrazioni effettuate sopra la prima versione della fiaba realizzata dal 
modello italiano. Talvolta si tratta di semplici abbellimenti, di piccoli 
particolari che danno colore alla narrazione e contribuiscono ad arricchirla 
di nuovi motivi. Si pensi ad esempio alla scena della fontana d‟olio: quando 
Brentano racconta che il Re pregustava già il momento in cui avrebbe visto 
la gente “saltare come grilli e cavallette sul posto”351 per evitare l‟olio, cita in 
realtà la versione originale di Basile, dove compare appunto la metafora del 
“grillo”352. Stesso discorso si può fare per la scena in cui il principe vede per 
                                                             
351 C. B. 1972: 108: “gleich Grillen und Heuschrecken auf dem Platze herumspringen würden”. 
352 Mentre infatti nella versione italiana si parla della gran fontana d’olio realizzata “con disegno 
che scorrendo l’olio dalla fontana, fe la gente al passare di là, per non imbattersi in quello di 
vestimenta, avrebbero certamente fatto salti di Caprio e corsi di Lepre”(Conto de Conti 1754: 2), 
quella napoletana parla di una fontana che “sghizzano a lo passare de la gente, che facevano 
comm’a stite averriano fatto zumpe de grille, sbauze de crapeio e corzete de leparo sciulianno” 
(schizzasse durante il passaggio della gente, che andava facendo come le formiche il viavai in quella 
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la prima volta la figlia del Re. Nella versione italiana si legge solo che Ozia 
“in vedere la bella Zafira tosto se ne invaghì”353, suscitando l‟ira della 
schiava. Questa breve e rapida affermazione si presenta nella versione 
napoletana arricchita da una divertente simbologia animale: 
 
Ma essenno vista no iuorno da Tadeo, che comm‟a sporteglione 
volava sempre „ntuorno a chella negra notte de la schiava, diventaie 
n‟aquila in tener mente fitto ne le perzone di Zoza, lo scassone de li 
privilegie de la Natura e lo fore-me-ne-chiammo de li termene de la 
bellezza354. 
 
Da cui Brentano riprende certamente il passo seguente: 
 
wie Prinz Röhropp unermüdlich mit tausend Gefälligkeiten um die 
falsche schwarze Mohrin beschäftigt war, gleich einer Fledermaus, 
die um die Nacht herumfliegt. Aber es sollte bald anders werden; er 
sollte sich bald um Liebseelchen bemühen wie ein Adler, der um die 
Sonne fliegt355. 
 
Con lo stesso principio Brentano sceglie anche di attribuire un aggettivo 
qualificativo alle dieci donne designate a raccontare storie alla schiava. 
Nella versione italiana infatti, lo scrittore si era trovato di fronte ad una 
semplice serie di nomi: “Lucrezia, Lucia, Erissena, Clarice, Giulia, 
Petronilla, Beatrice, Pompilia, Antonia, Paola”356, mentre l‟originale 
presenta una vasta gamma attributiva che si colloca tra il divertente e 
l‟irriverente, come spesso avviene in Basile: 
 
Zeza scioffata, Cecca storta, Meneca vozzolosa, Tolla nasuta, Popa 
scartellata, Antonella vavosa, Ciulla mossuta, Paola sgargiata, 
Ciommetella zellosa e Iacova squacquarata357. 
  
                                                                                                                                                                          
strada e che, per non ungersi i vestiti, avrebbe fatto saltelli da grillo, salti da capra e corse da lepre.” 
Trad. M. Rak 1986: 11) 
353 Conto de Conti 1754: 5. 
354
 “Ma un giorno fu vista da Tadeo che, come un pipistrello, volava sempre attorno a quella nera 
notte della schiava e che diventò un’aquila fissando la persona di Zosa, lo sproposito dei privilegi 
della natura e il fuori-mi-chiamo del gioco della bellezza.” Trad. M. Rak 1986: 19.  
355 C. B. 1972: 118. 
356 Conto de Conti 1754: 7. 
357 “Zeza la sciancata, Cecca la storta, Meneca la gozzuta, Tolla la nasuta, Popa lagobba, Antonella la 
lumacosa, Ciulla la labbrona, Paola la strabica, Ciommetella la tignosa e Iacova la merdosa”. Trad. 
M. Rak 1986: 23. 
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In questo caso Brentano prende naturalmente l‟idea di applicare ai singoli 
nomi un corrispondente attributo che caratterizzasse in pieno quella 
persona: 
 
die lange Jungfer Elsefinger, das magere Fräulein Klarefädchen, die 
munter Frau Zipflore, die bucklichte Jungfer Radebärbl, die witzige 
Fräulein Spulendoris, die scharfsinnige Frau Hecheltonie, die 
Jungfer Weifenseppel, die eifrige Fräulein Haspelrosa, die emsige 
Frau Spindelmarthe und die zierliche Jungfer Kunkelriecke358. 
 
Brentano nella scelta degli aggettivi per le dieci narratrici non persegue quel 
gusto del grottesco che tanto caratterizza Basile, e anche se in mezzo alle 
donne scelte dal principe Röhropp troviamo una gobba (bucklichte) e una 
zitellona (Jungfer), le altre si caratterizzano tutte da una assoluta normalità: 
c‟è infatti tra loro una lunga, una magra, una vispa, una spiritosa, una 
perspicace e una zelante. 
La fiaba diventa in sostanza una sorta di palinsesto in cui sono distinguibili 
i diversi strati lavorativi, ciascuno con delle caratteristiche così evidenti da 
essere facilmente distinguibili l‟uno dall‟altro. Gli apporti del testo 
napoletano, da un punto di vista diegetico, devono dunque essere visti 
come delle aggiunte che forniscono il testo di maggiori particolari, 
arricchendoli di elementi che vanno ad ampliare uno strato di partenza più 
elementare e ingenuo quale era quello realizzato sul modello del primo 
Pentamerone. 
 
Analoghe considerazioni possono essere fatte anche per l‟altra fiaba che 
subisce un processo di revisione, il Witzenspitzel. Il fatto ad esempio che 
Flügelbein “konnte sprechen und schrie ganz laut: Dickedull und Labelang! 
/ Honigbart und Hahnebang! / Lämmerfraß und Hasenschreck! / 
Witzenspitzel reite Flüglebein weg!”359 viene inserito solamente dopo la 
lettura di un passo della versione napoletana, dove si specifica che il cavallo 
può parlare e grida “Allerta ca Corvetto me porta via!”360. 
Talvolta, se la versione napoletana e quella italiana presentano soluzioni 
narrative diverse di uno stesso episodio, Brentano preferisce quella 
napoletana perché costruita con maggiore coerenza. Dopo l‟uccisione 
                                                             
358 C. B. 1972: 122. 
359
 C. B. 1972: 139. 
360 “All’armi, Corvetto mi porta via!” Trad. M. Rak 1986: 575. 
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dell‟Orca, ad esempio, Corvetto deve pensare ad un piano per incastrare 
l‟Orco, e nella versione dell‟Anonimo si legge del seguente stratagemma: 
 
onde nell‟ingresso della porta vi era una Cantina; Corvetto la menò 
li dentro e venuti li parenti insieme con l‟Orco, e vistolo dal 
Corvetto, l‟Orco si affrettò di correre per divorare Corvetto, e cadde 
nell‟istessa Cantina ove fu gettata la sua moglie, e Corvetto a forza 
di sassate lo fè morire361. 
 
Nella versione di Basile l‟Orco non cade nella cantina della sua stessa casa, 
ma in una trappola escogitata dallo stesso Corvetto: 
 
e curzo subbeto a la „ntrata de la porta, fece no fuosso futo futo e, 
copiertolo de frasche e terreno, se mese a fare la guattarelle pe 
dereto la porta e, quando vedde venire l‟uerco co li pariente, se mese 
drinto lo cortiglio a gridare: “Testimonia vosta, strunzo „miezo e 
biva lo Re de Shiummo Largo!”362. 
 
Brentano riprende la scena così come la legge nel Pentamerone, inserendo 
però una descrizione più dettagliata del modo in cui Witzenspitzel ottiene 
l‟attenzione del Gigante: 
 
Nun machte er ein großes tiefes Loch gerade vor die Türe des 
Schlosses, und warf die Dickedull und Mollakopp hinein und deckte 
das Loch oben ganz dünne mit Zweigen und Blättern zu; dann 
steckte er in allen Stuben des Schlosses eine Menge Lichter an, und 
nahm einen großen kupfernen Kessel, da paukte er mit Kochlöffeln 
darauf, und nahm einen blechernen Trichter, darauf blies er die 
Trompete und schrie immer dazwischen: „Vivat! Es lebe Ihro 
Majestät, der König Rundumherum!“363. 
 
In sostanza, Brentano realizza a livello tematico un equilibrio tra invenzione 
e fedeltà alla fonte, recuperando da un lato l‟andamento della vicenda, 
dall‟altro elaborandolo con più particolari in modo da arricchire la 
narrazione. È questo dunque il primo concreto elemento in cui è possibile 
                                                             
361 Conto de Conti 1754: 142. 
362 “E andato di corsa sulla soglia della porta, scavò un fosso profondissimo e , dopo averlo coperto 
di frasche e terra, si mise a spiare da dietro la porta e, quando vide arrivare l’orco con i parenti, 
andò in cortile a gridare:”Siete testimoni, fermi tutti e viva il Re di Fiume Largo!””. Trad. M. Rak 
1986: 579-581. 
363 C. B. 1972: 143. 
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riscontrare l‟applicazione del principio di espansione della fiaba di 
Brentano: se in Basile leggiamo che Corvetto scava no “fuosso futo futo”, 
Brentano dà un‟indicazione aggiuntiva, e cioè che il “tiefes Loch” si trova 
“vor die Türe des Schlosses”; se Corvetto, per nascondere la trappola 
preparata all‟Orco ricopre il suo profondissimo fosso “de frasche e terreno”, 
Witzenspitzel lo ricopre con uno strato “ganz dünne mit Zweigen und 
Blättern”. Per questa via si può continuare fino alla fine del passo, dove ogni 
azione descritta da Basile è come se subisse una sorta di espansione 
descrittiva, per rendere il testo della fiaba quanto più ricco possibile. 
Da un punto di vista tematico, dunque, la fiaba di Brentano rimane sempre 
aderente a quella di Basile: se ne distacca solo per arricchire la narrazione di 
elementi accessori che non cambiano in nulla l‟andamento diegetico della 
fonte. L‟impressione finale è quella dunque di un testo di maggiore 
chiarezza e incisività rispetto ai precedenti, dove il baricentro non è più 
tutto spostato sull‟azione ma anche sulla descrizione di persone, animali, 
ambienti, con un conseguente arricchimento anche sul piano sintattico dove 
si rende necessario l‟uso di un vocabolario più complesso e variegato per 
poter offrire ai lettori un‟immagine quanto più chiara di quello che viene 






III. LA LEGGE DELL‟ESPANSIONE NELLE MARCATURE STILISTICHE: 
GLI ESEMPI DI WITZENSPITZEL E LIEBSEELCHEN. 
 
Da un punto di vista stilistico è necessario distinguere la presenza di due 
linee molto importanti che si riscontrano nei Märchen di questo periodo. Da 
una parte Brentano si pone nei confronti della fiaba da “innovatore”, e 
studia una elocutio tutta personale caratterizzata ad esempio dai soliloqui, o 
da numerose descrizioni di vario genere, tutti fattori questi che se 
confrontati con le precedenti fiabe popolari o con gli stessi Cunti di Basile si 
rivelano essere profondamente innovativi. Dall‟altro, Brentano prosegue per 
la strada che abbiamo già analizzato nella relazione di primo grado, per cui, 
rapportandosi con la sua nuova fonte, lo scrittore si pone nei confronti di 
questa anche in modo “imitativo”. Brentano individua cioè alcuni elementi 
retorici che appartengono al linguaggio di Basile e li ripropone in una sua 
personale versione, filtrata cioè dall‟onnipresente legge della espansione. 
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Questo atteggiamento non soltanto trasforma la fonte in un vero e proprio 
modello, ma denota anche l‟apertura di Brentano a tutta una serie di 
caratteri stilistici che si individuano come barocchi, e che si inseriscono in 
una fase in cui lo scrittore guarda a numerosi altri autori di quel periodo in 
modo profondamente affascinato364. 
 
Uno dei caratteri stilistici che Brentano riprende da Basile è la tecnica della 
elencazione. Questo modulo stilistico è uno dei più importanti nel Cunto, e 
rispecchia la visione barocca di Basile nel voler rendere il caos del mondo 
attraverso un accavallarsi di idee e di elementi che si sovrappongono. Vari 
sono i tipi di elencazione che si possono trovare nel Cunto: possono essere 
riepilogative di eventi da descrivere o già descritti; possono essere 
caratterizzate da una successione di brevi frasi anaforiche introdotte dal 
pronome chi; ma più spesso sono schematiche catalogazioni, che servono ad 
individuare all‟interno di una medesima specie, un numero più o meno 
ampio di oggetti consimili365. Si prenda ad esempio il passo in cui viene 
descritta l‟invidia dei servi di corte per Corvetto. Nella traduzione italiana 
l‟Anonimo scrive: 
 
Tanta acutezza di ingegno le fece divenir caro presso il Re, e diede 
motivo a compagni di qualche gelosia, che sorpresi da grandissimo 
livor, ed invidia, principiarono a machinarli  di molti inganni366. 
 
Il passo è presentato in termini neutri, l‟informazione sui rapporti tra Re, 
Corvetto e i suoi compagni viene liquidata in poche scarne battute senza 
abbellimenti o senza soffermarsi su particolari accessori, come vuole 
generalmente il Volksmärchen. Molto diversa è invece la versione di Basile: 
 
Oh negrecato chi è connennato a sto „nfierno de la corte, dove le 
losegne se venneno a quatretto, le malegnitate e li male afficie se 
misurarono a tommola, li „ganne e li trademiente se pesano a 
cantara! Ma chi può dire le scorze de mellune de machine che le 
posero sotto a li piede pe farelo sciuliare? Chi può pricare lo sapone 
de le fauzità che ontaro a la scala de le arecchie de lo re, pe farelo 
                                                             
364 Non è questa la sede per affrontare un discorso tanto importante come la relazione di Brentano 
con il Barocco: si faccia solo presente che il tema, accennato da alcuni critici, meriterebbe un 
maggiore approfondimento. In particolare sarebbe interessante notare quali tecniche stilistiche 
Brentano riprende dagli autori barocchi che studia. 
365 Cfr. B. Porcelli 1968: 52-54. Sul tema della elencazione cfr anche R. Chlodowski 1982: 228 viene 
offerto il paragone di Basile e Rabelais. 
366 Conto de Conti 1754: 139. 
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scapezzare e rompere la noce de lo cuollo? Chi può narrare le fosse 
de „nganne scavate drinto a lo cellevriello de lo patrone e le coperte 
de sproccola de buono zelo pe farelo derropare?367 
 
Basile riesce con alcuni tratti ben calcolati a dipingere lo scenario di una 
corte dove i rapporti interpersonali sono dominati dall‟invidia e 
dall‟ambizione. Con accenti marcatamente ironici lo scrittore elenca tutti i 
piani machiavellici, gli inganni e sotterfugi diretti contro il povero servo, 
senza tralasciare passaggi di pura comicità quasi teatrale, come la scivolata 
nelle bucce di melone. L‟andamento incalzante del passo è reso da tutta una 
serie di interrogative retoriche introdotte dallo stesso distico “chi può”: 
l‟impressione finale è quella di trovarsi di fronte ad un passo costituito da 
tante frasi anaforiche che sembrano suggerire il frantumarsi della realtà in 
molteplici componenti. 
Questo gusto per la elencazione viene mutuato anche da Brentano, che 
riprende da Basile questo modulo stilistico e se ne appropria per utilizzarlo 
anche nei suoi Märchen. Naturalmente viene svuotato da tutti quei 
significati che sono propri del mondo barocco: Brentano non ha alcuna 
intenzione di dipingere con l‟elencazione la moltiplicazione convulsa del 
reale, quanto piuttosto di innalzare il livello stilistico del suo periodare. Si 
veda ad esempio la realizzazione tedesca dello stesso passaggio di Basile 
citato poco sopra: 
 
Darüber wurden sie gewaltig zornig auf Witzenspitzel und 
brummten und zischelten den ganzen Tag und steckten überall die 
Köpfe zusammen und überlegten, wie sie den Witzenspitzel sollten 
um die  Liebe des Königs bringen. Der eine streute Erbsen auf den 
Thron, damit Witzenspitzel stolpern und den gläsernen Szepter 
zerbrechen sollte, den er dem König immer reichen mußte; der 
andere nagelte ihm Melonenschalen unter die Schuhe, damit er 
ausgleiten sollte und dem König den Rock begießen, wenn er ihm 
die Suppe brachte; der dritte setzte allerlei garstige Mücken in einen 
Strohhalm und blies sie dem König in die Perücke, wenn 
Witzenspitzel sie frisierte; der vierte tat wieder etwas anderes, und 
                                                             
367 “Oh, disgraziato chi è condannato a quell’inferno che è la corte, dove le lusinghe si vendono si 
vendono in cestini, le malignità e i cattivi servizi si misurano in quintali, gli inganni e i tradimenti si 
pesano a tonnellate! Ma chi può raccontare delle bucce di melone delle trappole che gli misero tra i 
piedi per farlo scivolare? Chi può rivelare il sapone delle menzogne con cui spalmarono la scala 
delle orecchie del Re per farlo cadere e rompersi l’osso del collo? Chi può raccontare delle fosse di 
inganni scavate nella testa del padrone e le coperture di legnetti di buon zelo per farcelo 
precipitare?”. Trad. M. Rak 1986: 573.  
108 
 
so versuchte jeder etwas, den Witzenspitzel um die Liebe des 
Königs zu bringen. Witzenspitzel aber war so klug und behutsam 
und vorsichtig, daß alles umsonst war und er alle Befehle des 
Königs glücklich zu Ende brachte368. 
 
L‟andamento incalzante e anaforico delle frasi viene reso con l‟utilizzo di 
“der eine; der andere; der drittte; der vierte” posti all‟inizio di ogni esempio 
riportato. Si tratta di una elencazione, una enumerazione pedante di esempi 
e immagini che contribuiscono a chiarire un concetto già ampiamente 
espresso. A livello tematico siamo sempre di fronte ad un sottile gioco tra 
libertà e innovazione, da una parte ritornano nel testo di Brentano immagini 
presenti anche in Basile, dall‟altra lo scrittore coglie l‟occasione per lasciare 
libero spazio alla sua fantasia. Tutto questo porta alla considerazione di un 
rapporto con la fonte decisamente più maturo rispetto al precedente, 
l‟imitazione più o meno fedele viene superata a favore di una elaborazione 
più personale del testo che risponde comunque alla legge della espansione. 
 
Con modalità analoga vengono trattati gli stessi elementi stilistici anche in 
Liebseelchen, dove compaiono numerosi passaggi in cui Brentano sfoggia 
quel gusto dell‟elencazione preso da Basile modificato dalla sua spontanea 
ridondanza descrittiva. Un esempio emblematico è offerto proprio dalla 
scena iniziale, quando si parla dei vari tentativi del Re di far ridere la figlia. 
Nella versione italiana, l‟Anonimo ci dice solamente che il Re aveva provato 
“ora co‟ spassi, ora co‟ giuochi, ed ora co‟ le conversazioni” a rallegrare 
Zafira, ma sempre inutilmente. La nuova versione di Basile offre a Brentano 
maggiori spunti: 
 
Lo scuro patre, che non aveva autro spireto che st‟uneca figlia, non 
lassava cosa da fare pe levarele la malinconia, facenno venire a 
provocarle lo gusto mo chille che camminano „ncoppa a le mazze, 
mo chille che passano dinto a lo chirchio, mo li mattacione, mo  
Mastro Roggiero, mo chille che fanno iuoche de mano, mo le Forze 
d‟Ercole, mo lo cane che adanza, mo Vracone che sauta, mo l‟aseno 
che beve a lo bicchiero, mo Lucia canazza e mo na cosa mo 
n‟autra369. 
                                                             
368 C. B. 1972: 137. 
369 “Il povero padre, che non aveva altro fiato se non quest’unica figlia, faceva di tutto per toglierle 
la malinconia, facendo venire a stuzzicare l’appetito ora quelli che camminano sui trampoli, ora 
quelli che saltano nel cerchio, ora i giullari, ora Mastro Ruggiero, ora i giocolieri, ora le Forze 
d’Ercole, ora il cane che balla, ora Bracone che salta, ora l’asino che beve nel bicchiere, ora Lucia 




In tedesco il passaggio viene reso in modo analogo: 
 
Bald ließ er die Hoftrompeter auf Sechspfennigstrompeten zur Tafel 
blasen; aber sie lachte nicht und fand die Musik sehr ernsthaft; bald 
ließ er allen Gänsen, die der Hirt zum Tore hinaustrieb, papierne 
Haarbeutel anhängen; aber sie lachte nicht und fand den Zug sehr 
anständig; bald ließ er eine Menge Hunde wie die bekanntesten 
Hofherrn ankleiden, und sie mußten ihm durch die Beine tanzen, 
wozu er auf der Geige spielte, ohne daß er es konnte; aber sie lachte 
nicht und meinte, der Hofball wäre recht angenehm, weil man sie 
nicht auffordere, – und noch tausend andere solche Späßchen hatte 
er umsonst versucht370. 
 
Brentano riprende dalla fonte le figure dei trampolieri e del cane che danza, 
ma poi le arricchisce di particolari descrittivi- il cane ballerino possiede abiti 
di corte e suona il violino su due zampe!- e aggiunge anche nuovi elementi 
di sua fantasia che in parte sostituiscono quelle espressioni napoletane che 
non avrebbe comunque potuto rendere in tedesco. 
 
 
Derivano dalla lettura del testo napoletano anche i micro-récit del Giorno e 
della Notte inseriti da Brentano nei suoi Märchen. Si tratta di brevi 
descrizioni metaforiche presenti in tutti i Cunti di Basile, dove viene 
raccontato l‟alternarsi del sole, della luna e delle stelle. Il valore di questi 
intermezzi non è tanto nell‟offrire una esatta indicazione temporale, quanto 
piuttosto quello di dare respiro alla esposizione interrompendone il 
continuum narrativo. Un valore aggiunto viene poi fornito dalla metafora, 
figura retorica per eccellenza della poesia e della narrativa barocca, poiché 
esprime simbolicamente quel concetto ideologico del mondo in continua 
trasformazione, in continua evoluzione; in sostanza il concetto di un mondo 
in cui le leggi che regolano l‟esistenza e i confini delle cose si sciolgono, e 
ogni cosa si può tramutare in un‟altra371. 
Brentano riprende questo modulo stilistico inserendolo nella narrazione dei 
suoi Märchen. È per questo ad esempio che veniamo a sapere che durante il 
viaggio di Liebseelchen “Die Sonne ging unter, die Nacht kam heran, und 
viele tausend Lampen brannten an allen Fenstern der Stadt”372 , o molto 
                                                             
370 C. B. 1972: 107. 
371
 Sul ruolo della metafora in Basile cfr. G. Getto 1969: 390. 
372 C. B. 1972: 112. 
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meno poeticamente ci viene detto che “der Himmel war voll Sterne, und der 
Mond ging unter”373 e che poco dopo “schon war der Himmel weiß gegen 
Morgen”374. Il micro-récit più bello in Liebseelchen è però quello che 
accompagna i due giorni di pianto della protagonista. Al posto di dare una 
secca connotazione temporale, Brentano realizza una splendida parafrasi 
tutta giocata sull‟alternarsi di sole, luna e stelle: 
 
Und die Sonne stieg, und das Grabmal warf einen Schatten, und der 
Schatten ward kleiner und verschwand; und die Sonne stand hoch 
oben, es war Mittag; und der Schatten fiel nach der andern Seite und 
ward groß und größer, es ward Abend, die Sonne sank; es ward 
Nacht, die Sterne kamen und der Mond; und der Morgen kam und 
fand Liebseelchen immer weinend375. 
 
I dati raccolti fin‟ora ci hanno permesso di comprendere in che modo 
Brentano agisce nei testi di fiabe già scritti per modificarli da un punto di 
vista tematico e stilistico ed elevarli alla nuova concezione di fiaba che stava 
maturando proprio in questa fase di scrittura, staccandosi definitivamente 
dal Volksmärchen. Gli stessi elementi si possono riscontare naturalmente 
anche nei testi nuovi, e l‟esempio forse più emblematico viene offerto 






IV. DAS MÄRCHEN VON DEM DILLDAPP 
 
La fiaba si ambienta in Germania, dove abita una sarta con tre figlie brave 
ed oneste, e un figlio di nome Dilldapp, sempliciotto e svogliato, che non 
riusciva a combinare niente della sua vita. Un giorno la donna, stanca degli 
inutili tentativi di raddrizzare il figlio, decide di buttarlo fuori di casa 
perché imparasse a vivere, e Dilldapp a malincuore è costretto ad 
andarsene. Dopo un lungo cammino il giovane incontra sulla sua strada un 
Orco che lo prende subito in simpatia e gli offre di rimanere presso la sua 
grotta come servo; Dilldapp accetta senza pensarci troppo e di nuovo inizia 
                                                             
373 C. B. 1972: 115. 
374
 C. B. 1972: 115. 
375 C. B. 1972: 116. 
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una vita da fannullone, fatta di lauti pasti e tempo perso in chiacchiere. 
Trascorrono quattro anni serenamente, ma una notte Dilldapp sogna la 
madre in lacrime e una sua sorella che era scomparsa. La preoccupazione 
per la sua famiglia fa nascere una grande nostalgia di casa nel giovane, che 
chiede allora all‟Orco di poter tornare dalla madre per starle vicino. L‟Orco, 
che ha un cuore tenero, lo lascia andare e gli regala il suo asino, 
raccomandandogli di non chiamarlo mai “Aurekakaure” prima di arrivare a 
casa. Dilldapp lo promette, ma fatti pochi passi si ferma in una radura, 
pronuncia incuriosito lo strano nome e l‟animale immediatamente espelle 
oro e pietre preziose. Contento della incredibile fortuna prosegue 
soddisfatto per la sua strada, fino a che a sera si ferma alla locanda di un 
oste, a cui chiede di prendersi cura del suo asino e lo raccomanda di non 
pronunciargli mai la parola magica. Non appena però tutti dormono, l‟oste 
incuriosito va nella stalla, trasgredisce il divieto e scopre l‟incredibile potere 
dell‟asino. Visto che l‟occasione fa l‟uomo ladro, l‟oste ruba a Dilldapp la 
bestia e la sostituisce con un asino normale. Il povero ragazzo si accorge di 
essere stato vittima dell‟inganno solamente una volta arrivato a casa, 
scatenando la rabbia della madre, la derisione delle sorelle e persino il 
disappunto dell‟Orco, da cui è costretto a ritornare dopo essere stato di 
nuovo cacciato da casa. Nonostante la lezione avuta, Dilldapp però non 
capisce il suo errore, e quattro anni più tardi, dopo aver di nuovo sognato la 
seconda sorella che se ne era andata e la madre sofferente, si rimette in 
viaggio verso casa con un nuovo dono, una tovaglia magica. Con le stesse 
modalità della prima volta, Dilldapp si ferma a metà strada dall‟oste, che lo 
deruba; viene cacciato per la seconda volta dalla madre delusa, ed è di 
nuovo costretto a tornare alla grotta dell‟Orco. Dopo tre anni Dilldapp 
sogna la terza sorella andata via di casa, e richiede per l‟ultima volta 
all‟Orco di tornare dalla madre. Questi si congeda allora dal servo 
regalandogli una mazza magica, con la raccomandazione di non dire mai 
“mazza su, mazza giù”. Dilldapp da semplicione quale è la sperimenta 
subito, e al comando la mazza si anima prendendolo a botte in testa e sulle 
spalle. Finalmente la lezione è chiara e Dilldapp può sfruttare il dono 
magico per punire l‟oste e riprendersi i suoi doni. Ma c‟è di più, perché 
Dilldapp non solo può tornare dalla madre con tutti i doni magici, ma riesce 
anche a riportare a casa le tre sorelle, liberando prima Kontusche, che 
lavorava nella cucina dell‟oste, e poi le altre due sorelle, Saloppe e 
Adrienne, arruolate presso una compagnia di commedianti. I quattro fratelli 
arrivano in città, sbaragliano le truppe francesi a suon di mazzate, e tornano 
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insieme dalla madre, questa volta con tutti i doni magici dell‟Orco, dove 
iniziano una nuova, ricca vita. 
 
Se si esclude il tema antifrancese che compare in vari punti della narrazione, 
la storia di Dilldapp segue con precisione quella della sua fonte, Lo Cunto de 
l‟Uerco (I,1), letto da Brentano nella versione napoletana, da cui riprende la 
trama con tutti i dettagli narrativi. Come si era già notato per le due 
precedenti rielaborazioni, un segnale di questo stretto rapporto con la fonte 
viene fornito dalla presenza nel testo di Brentano di alcuni micro-récit del 
sole e della luna. Se Basile scrive:  
 
Antuono (…) tant camminaie finché sommiero le 24 ore- quanno 
commenzavano pe le poteche de Cinzia ad allomenarese le 
locernelle- arrivaie376 - 
 
Brentano, sulla scia del suo modello, ripropone una sua versione ampliata: 
 
Dilldap aber geriet in ein solches Laufen (…) bis er nichts mehr sah 
von lauter Nacht. Denn die Sonne hatte er schon über den Haufen 
gelaufen, und an der Abendröte hatte er die bunten Fensterscheiben 
eingerannt. Da hingen die Sterne ihre tausend Laternen zum 
Himmel heraus, und der Mond zog als Nachtwächter auf die 
Wache, um zu sehen, wer so erbärmlich laufe377. 
 
Suggerendo con le immagini l‟arrivo di una fitta notte stellata, Brentano 
rielabora il breve intermezzo di Basile con una maggiore ricchezza di 
particolari, estendendo l‟utilizzo della figura della metafora non solo alle 
stelle, ma anche al sole e alla luna. La presenza di questi micro-récit è una 
marca stilistica molto importante poiché viene tutta concentrata in questa 
fase di lavoro: nelle fiabe realizzate successivamente non se ne troverà più 
alcuna traccia. 
 
Anche nel Dilldapp si riscontra poi quel gusto per l‟elenco che Brentano 
mutua da Basile e di cui si appropria come elemento tematico e stilistico. 
Interessante è l‟applicazione di questa tecnica ad una serie di domande che 
Antonio pone all‟Orco, e che servono a Basile per mettere in risalto la 
sciocchezza del suo eroe: 
                                                             
376 “Antonio (…) tanto camminò finché verso le 24- quando nelle botteghe della Luna i lumini 
cominciavano ad accendersi -arrivò”. Trad. M. Rak 1986: 35. 




A dio messere, che se fa? Comme staie? Vuoie niente? Quanto „nc‟è 
da ccà a lo luoco dove aggio da ire?378 
 
Brentano coglie perfettamente il Witz che si nasconde dietro queste poche 
battute. Il gioco sta proprio nel contrasto tra la figura dell‟Orco che, citando 
Basile, avrebbe spaventato persino Orlando, e Antonio, che reagisce alla sua 
visione con assoluta indifferenza. Questa sua incapacità di giudizio rende 
Antonio una figura ridicola che suscita ovviamente riso nel lettore. Come 
nei casi già analizzati precedentemente, Brentano espande la tecnica 
dell‟elencazione, la potenzia per marcarne l‟effetto comico, aumentando il 
numero di domande e creando una sorta di climax che termina nell‟ultimo e 
più assurdo quesito: 
 
Guten Abend, Herr Nachbar! Wie stehts, wie geht‟s mit dem Leben? 
Seid Ihr noch wohlauf? Wie befindet sich die Frau Liebste und die 
werte Familie? Was hört man denn hier Neues? Sind denn hier zu 
Lande die fatalen Wasserrüben auch in solchem Überfluß geraten, 
daß sie gar nicht mehr alle werden wollen? Apropos, könnt Ihr mir 
wohl sagen, wo der Weg nach dem Orte geht, und wie weit ich noch 
dahin habe, wohin ich will?379  
 
La tecnica dell‟elenco trova naturalmente anche altre applicazioni nel testo, 
come ad esempio in una sequenza aggettivale; Basile scrive che Antonio, 
dopo quattro giorni dall‟Orco era diventato: 
 
grasso comm‟a turco, tunno comm‟a boie, ardito comm‟a gallo, 
russo comm‟a gammaro, verde comm‟aglio e chiatto comm‟a 
ballana e cossì ntrecenuto e chiantuto che no ce vedeva380. 
 
da cui Brentano ne ricava: 
 
dick wie ein Türke, fett wie ein Aal, glänzend wie eine Zwiebel, rot 
wie ein Trompetermantel und ausgestopft wie ein Walfisch381. 
                                                             
378 “Buongiorno signore, come va? Come stai? Vuoi niente? Quanto manca da qua al posto dove 
devo andare?”. Trad. M. Rak 1986: 35. 
379 C. B. 1972: 182. 
380 “Grasso come un turco, tondo come un bue, sveglio come un gallo, rosso come un gambero, 
verde come un aglio e panciuto come una balena e così massiccio e tarchiato che non ci vedeva 
più”. Trad. M. Rak 1986: 35.  




Pur tenendo ferme la presenza dell‟elencazione e dei micro-récit metaforici 
come acquisizioni che Brentano mutua da Basile, dobbiamo altresì 
aggiungere che esistono però delle scelte stilistiche che lo scrittore compie di 
sua iniziativa, con cui elabora le sue fiabe conferendo ai testi un carattere 
molto personale. Attraverso questi nuovi elementi, i Märchen assumono un 
aspetto formale molto evoluto rispetto alle fiabe precedenti, e si allontanano 
definitivamente dal modello offerto dalle Fiabe Popolari.  
Brentano cambia il ritmo della narrazione, e al posto di realizzare un rapido 
ed essenziale susseguirsi di azioni, adotta un periodare molto più ampio, in 
cui si dà spazio al dialogo tra i personaggi, carattere presente anche nelle 
fiabe dei Grimm, ma che in Brentano assume tutte le fattezze di una 
conversazione. Non c‟è da parte dello scrittore l‟esigenza di rendere con il 
testo scritto il tono dell‟oralità, quanto piuttosto quello di incastrare voci 
differenti che permettano la delineazione di una riflessione sul prossimo e 
sul mondo. Questi passaggi polifonici vengono poi intervallati anche dalla 
presenza di soliloqui, anche molto brevi, che costituiscono una vera 
innovazione brentaniana per il genere della fiaba. Attraverso di essi emerge 
l‟interiorità del personaggio, i suoi sentimenti, i suoi pensieri, che rendono 
la figura del racconto complessa, non più una maschera che agisce per 
stereotipi narrativi, ma quasi un individuo a tutto tondo, che parla, pensa e 
giudica secondo una propria posizione, e che viene dunque approfondito 
anche nel suo livello psicologico. 
Altra caratteristica fondamentale della fiabistica di Brentano è la presenza 
continua di numerose parti descrittive. Possono interessare singoli 
personaggi della storia, come quella dell‟Orco -  
 
Das Ungeheuer sah aus wie ein anderer Mensch auch, außer daß es 
wohl dreimal so groß und viermal so breit war. Es hatte eine sehr 
edle Gesichtsbildung, nur sein Kopf war so dick wie ein 
Pfefferballen; seine Nase so breit wie ein Blasebalg; seine Augen, 
deren es nur eines hatte, und zwar mitten auf der Stirne, waren 
lieblich spielend, wie das Rad an einem Schiebkarren; sein Mund 
war freundlich, aber so groß als die Brieftasche eines Postmeisters; 
und seine Ohren, die es spitzen konnte wie ein kluger Spitzhund, 
und niederhängen wie ein treuer Pudelhund, waren nicht größer, 
als daß in einem die Schwalben ihr Nest, im andern die Bienen ihr 
Haus drin bauen konnten, was seiner freundlichen Seele eine sehr 
angenehme Unterhaltung gewährte. Auf ähnliche Weise waren alle 
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seine Glieder unförmlich, und sein ganzes Aussehen so, daß jeder 
andere vor ihm in Ohnmacht gefallen wäre382 - 
 
Ma ci possono essere anche descrizioni relative a certe situazioni o certe 
vicende. Queste descrizioni sono di solito solamente accennate nel 
Pentamerone, ma vengono ampliate secondo il già citato processo di 
espansione, per farne una vera e propria marcatura stilistica della fiaba di 
Brentano: così se Basile dice che l‟Orco “se mese a ridere”, Brentano dice che 
questi -  
 
mußte von Herzen lachen, worüber auch Dilldapp zu lachen anfing, 
so daß die Höhle widerschallte: denn der Esel hinten an seiner 
Krippe lachte auch mit, so gut es gehen sollte383.  
 
Brentano si sofferma sul particolare, ha il gusto del dettaglio che dà 
ricchezza al testo, e in questo si differenzia veramente dalla fiaba popolare. 
Non guarda più solo all‟azione, ma a tutto ciò che la circonda: e questo 
porta ad un‟inevitabile complicazione anche dell‟aspetto frastico. 
Seppure lineare, la struttura della frase di Brentano è passata dall‟uso di 
coordinante a quello delle subordinante; in questo modo le congiunzioni 
“und” o “denn”, così tipiche della fiaba popolare, hanno lasciato posto a 
proposizioni relative, temporali, causali, concessive. In questo modo la frase 
si allunga, perde la leggerezza e la semplicità delle prime composizioni ma 
si arricchisce di parole, di modi di dire, di espressioni anche idiomatiche, 






V. LA RELAZIONE DI TERZO GRADO 
 
La relazione di terzo grado è l‟ultimo stadio che regola il rapporto tra 
Brentano e Basile, e interessa principalmente il livello tematico della 
narrazione. Il racconto di Basile non rappresenta più il rigido schema entro 
cui inquadrare la diegesi del suo Märchen, ma diventa una base tematica a 
cui lo scrittore annette parti concettualmente nuove rispetto alla fonte. Si 
                                                             
382
 C. B. 1972: 181-182. 
383 C. B. 1972: 182. 
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tratta per lo più di elementi secondari rispetto alla trama principale, nati 
dalla fantasia di Brentano o rielaborati da temi ripresi da altre fonti 
letterarie, che complicano la struttura narrativa e ne rallentano lo 
svolgimento. Questa tecnica di Brentano, sfruttata a partire dalla fine del 
periodo boemo, la chiameremo per semplificazione con il termine di 
annessione, e può essere considerata come la seconda grande legge che 
regola la scrittura dei Märchen della fase matura di Brentano. 
L‟impressione che si ricava dalla lettura del Märchen è allora quella di 
trovarsi di fronte ad un testo costruito per blocchi tematici che tendono a 
moltiplicarsi fra loro in una tensione infinita. La fiaba è un opera aperta, che 
può sempre essere modificata e accresciuta attraverso continue annessioni, 
ogni episodio può aprire la strada a tutta una serie di altri racconti, e in 
questo senso dunque non ha mai una vera e propria conclusione384. 
I temi e i caratteri di queste annessioni sono tra di loro molto vari e 
dipendono dal contesto in cui si trovano. Possono diramarsi in una serie di 
varianti nel corso di tutta la narrazione oppure trovarsi isolati in alcuni 
punti specifici della fiaba. Per avere un‟idea più precisa di come funzionino 
queste annessioni è opportuno osservarle da una prospettiva più 
ravvicinata e studiarle caso per caso. Per i casi studiati, si sono individuate 
quattro diverse tipologie di annessioni: di carattere tematico, di 







Nella complessa fiaba di Witzenspitzel si possono individuare due 
annessioni di carattere tematico. Con questo termine si vuole intendere 
l‟inserimento nella trama principale di parti di testo per lo più episodiche, 
che vanno a complicare il tessuto diegetico del racconto attraverso 
avvenimenti secondari. Il tema che si esaurisce più rapidamente è quello del 
matrimonio della regina Flugs, che Brentano collega con la prima impresa 
di Witzenspitzel. Rispetto a quanto si legge nella versione dell‟Anonimo385 e 
                                                             
384 Da qui nasce probabilmente quella incapacità di Brentano di dare in stampa le sue fiabe, e da  
qui anche la sua costante necessità di tornare sopra Märchen già scritti per rielaborarli. 
385 “Teneva tra l’altre cose il Gigante un cavallo così di bell’aspetto che simile non si era veduto al 
mondo, e perché tal cavallo non si era visto veduto nel mondo, e perché tal cavallo era fatato, alle 
volte liberava il Gigante da ogni periglio. Gli nemici di Corvetto esposero al Re così al vivo la bellezza 
del cavallo del Gigante che invogliarono il Gigante ad averlo.” In Conto de Conti 1754: 139. 
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in quella di Basile386, Brentano immagina che il servo Witzenspitzel debba 
rubare il velocissimo cavallo dei Giganti per permettere al Re di vincere una 
sfida e sposare la regina di cui si era innamorato:  
 
Nun wohnte in der Gegend von Rundumherum eine sehr schöne 
Königin, Frau Flugs, die hatte eine Tochter, Fräulein Flink; und der 
König Rundumherum, der gern alle andern Länder um sein Land 
herum auch gehabt hätte, hätte die Königin Frau Flugs gar gerne zu 
seiner Gemahlin gehabt. Sie ließ ihm aber sagen, daß noch viele 
andere Könige sie auch gerne zur Gemahlin hätten, daß sie aber 
keinen nehmen wolle als den allergeschwindesten, und daß der, 
welcher am nächsten Montag, morgens um halb zehn Uhr, wenn sie 
in die Kirche gehe, zuerst bei ihr wäre, sie zur Gemahlin und mit ihr 
das ganze Land haben sollte. Nun ließ der König Rundumherum 
alle seine Diener zusammenkommen und fragte sie: »Wie soll ich es 
doch anfangen, daß ich am Montag zuerst in der Kirche bin und die 
Königin Flugs zur Gemahlin bekomme?« Da antworteten ihm seine 
Diener: »Ihr müßt machen, daß Ihr dem Riesen Labelang sein Pferd 
Flügelbein bekommt; wenn Ihr darauf reitet, kömmt Euch niemand 
zuvor; und um dieses Pferd zu holen, wird niemand geschickter 
sein als der Edelknabe Witzenspitzel, der ja alles zustande bringt.« 
So sagten die bösen Diener und hofften schon, der Riese Labelang 
werde den Witzenspitzel gewiß umbringen387. 
 
Come spesso avviene in Brentano, questi temi sono costituiti da tutta una 
serie di episodi che si inseriscono a più riprese nella trama: così sappiamo 
ad esempio che grazie al cavallo il Re batte tutti i suoi rivali e sposa così la 
bella Flugs388, o che la futura sposa di Witzenspitzel è la principessa Flink389. 
                                                             
386 G. B. Basile, Corvetto (III, 7): Aveva st’uerco no bellissimo cavallo, che pareva fatto co lo 
penniello, e tra l’autre bellezze no le mancava manco la parola, perché pe fatazione parlava 
comm’a nuie autre. Ora li cortesciane, che sapevano quanto era marvaso l’uerco, quanto aspro lo 
vosco e quant’auto lo monte e la deffecoltà d’avere sto cavallo, se ne iettero a lo re 
decennolemenutamente le perfezziune de st’anemale e ch’era cosa degna de re, pe la quale cosa 
deveva procurare ‘n ogne via e manera de levarelo da sotta le sgranfe dell’uerco. Trad. it.: 
“Quest’orco aveva un bellissimo cavallo, che sembrava fatto con il pennello e tra le altre bellezze 
non gli mancava neanche la parola, perché, per magia, parlava come noialtri. Allora i cortigiani, che 
sapevano quanto fosse malvagio l’orco, intricato il bosco e alta la montagna e come fosse difficile 
prendere questo cavallo, andarono dal re descrivendogli particolareggiatamente le perfezioni di 
questa bestia e come fosse degna di un re, per questo avrebbe dovuto cercare in tutti i modi di 
portarla via dalle zampe dell’orco ”. Trad. M. Rak 1986: 575. 
387 C. B. 1972: 138. 
388 C. B. 1972: 140: Am nächsten Montag setzte sich der König gleich auf sein Pferd Flügelbein und 
ritt zur Königin Flugs, und das Pferd lief so geschwind, daß er viel früher da war und schon mehrere 
Tänze auf seiner Hochzeit mit der Königin Flugs getanzt hatte, als die andern Könige aus der 
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Un ulteriore tema ben più sviluppato del precedente è quello degli animali 
guardiani dei due giganti. Nella versione napoletana di Corvetto, viene fatto 
un rapido accenno ad alcuni animali svegliati dal grido del cavallo che 
veniva rubato:    
 
A la qual voce scese l‟uerco co tutte l‟anemale che lo servevano: 
tanto che ccà te vedive no gatto maimone, da llà n‟urzo de lo 
prencepe, da chesta parte no lione, da chella no lupo mannaro, pe 
farene mesesca390. 
 
Di queste strane bestie che vivevano assieme ai Giganti non viene fatta 
alcun‟altra menzione nel testo, mentre Brentano prende spunto da questo 
particolare per elaborare un motivo ricco di episodi che inserisce nella 
trama. Sin dall‟esordio della storia si legge ad esempio: 
 
Das war ein Riese, der hieß Labelang und wohnte auf einem 
ungeheuren Berg, wo er in einem dicken dunkeln Walde in einem 
prächtigen Schlosse hauste, und hatte außer seiner Frau, die 
Dickedull hieß, niemand bei sich als einen Löwen Hahnebang und 
einen Bären Honigbart und einen Wolf Lämmerfraß und einen 
erschrecklichen Hund Hasenschreck, das waren seine Diener. 
Außerdem hatte er auch ein Pferd im Stall, Flügelbein genannt391. 
 
Proseguendo, veniamo poi a sapere che durante il primo furto, 
Witzenspitzel porta con sé al castello dei Giganti un gallo, una lepre, una 
pecora, una scatola di tabacco e un alveare con dentro delle api e del miele 
che servono per distrarre proprio questi animali durante la sua fuga con il 
cavallo: 
 
                                                                                                                                                                          
Gegend erst ankamen. Da er nun mit seiner Königin nach Hause ziehen wollte, sagten seine Diener 
zu ihm: »Ihro Majestät haben zwar das Pferd des Riesen Labelang; aber wie herrlich wäre es, wenn 
Sie auch dessen prächtige Kleider hätten, die alles übertreffen, was man bis jetzt gesehen, und der 
geschickte Witzenspitzel wird dieselben ganz gewiß herbeischaffen, wenn es ihm befohlen wird.« 
389 C. B. 1972:144: Nachdem sie vierzehn Tage an allen den vielen Stuben, Kammern, Kellerlöchern, 
Dachluken, Ofenlöchern, Feueressen, Küchenherden, Holzställen, Speisekammern, Rauchkammern 
und Waschküchen und dergleichen betrachtet hatten und fertig waren, fragte der König den 
Witzenspitzel, was er zur Belohnung für seine treuen Dienste haben wollte: da sagte er, die 
Prinzessin Flink, und die war es auch zufrieden; da wurde Hochzeit gehalten, und Witzenspitzel und 
die Prinzessin Flink blieben auf dem Riesenschloß wohnen, wo sie bis auf diesen Tag zu suchen sind. 
390 “A questa voce scese l’orco con tutte le bestie che lo servivano, tanto che da qua ti vedevi un 
gatto mammone, da là un orso da principe e da questa parte un leone, da quella un lupo mannaro, 
per farlo a pezzetti”. Trad. M. Rak 1986: 575. 
391 C. B. 1972: 138. 
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Geschwind weckten sie den Bären Honigbart und den Löwen 
Hahnebang, den Wolf Lämmerfraß und den Hund Hasenschreck 
auf, und alle stürzten zugleich aus dem Schloß heraus, um den 
Witzenspitzel mit dem Pferd Flügelbein zu fangen. Aber der Riese 
Labelang und seine Frau Dickedull stolperten in der Dunkelheit 
über den Strick, den Witzenspitzel vor der Türe gespannt hatte, und 
perdauz – da fielen sie mit der Nase und den Augen gerade in die 
Schachtel voll Schnupftabak hinein, die er dahin gestellt hatte, und 
rieben sich die Augen und niesten einmal über das anderemal, und 
der Labelang sagte: »Zur Gesundheit, Dickedull! – »Ich danke,« 
sagte Dickedull; dann sagte sie: »Zur Gesundheit, Labelang!« und 
»Ich danke,« sagte Labelang, und bis sie sich den Tabak aus den 
Augen geweint und aus der Nase geniest hatten, war Witzenspitzel 
schier aus dem Wald. Der Bär Honigbart war zuerst hinter ihm 
drein, als er aber an den Bienenkorb kam, kriegte er Lust zum Honig 
und wollte ihn fressen; da schnurrten die Bienen heraus und 
zerstachen ihn so, daß er halb blind ins Schloß zurücklief. 
Witzenspitzel war schon weit aus dem Wald, da hörte er hinter sich 
den Löwen Hahnebang kommen; geschwind nahm er den 
Gockelhahn aus seinem Sack, und als der auf einen Baum flog und 
zu krähen anfing, ward es dem Löwen Hahnebang sehr angst und 
er lief zurück. Nun hörte Witzenspitzel den Wolf Lämmerfraß hinter 
sich. Da ließ er geschwind das Lamm aus seinem Sack laufen, und 
dem sprang der Wolf nach und ließ ihn reiten. Schon war er nahe 
der Stadt, da hörte er hinter sich ein Gebelle, und wie er sich 
umschaute, sah er den Hund Hasenschreck angelaufen kommen. 
Geschwind ließ er nun den Hasen aus dem Sack laufen, und da 
sprang der Hund dem Hasen nach, und er kam mit Flügelbein 
glücklich in die Stadt392. 
 
Ritroviamo gli stessi animali anche nell‟episodio del secondo furto di 
Witzenspitzel, in una scena dalla vena marcatamente comica, in cui 
vengono narrate le prodezze del giovane eroe per liberarsi di loro. Dopo 
aver annodato la coda del leone ad un sacco con dentro i vestiti dei due 
giganti,  e dopo aver legato insieme il lupo, l‟orso e il cane al cassettone del 
letto, Witzenspitzel dà il grido di allarme: 
 
Der Löwe Hahnebang  sprang fort; weil er aber den Bündel 
angebunden hatte, worauf der Witzenspitzel in die Bettdecke 
gewickelt saß, fuhr der wie in einem Wagen hinter ihm her und fing 
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einige Male an, wie ein Hahn kikriki, kikriki zu schreien; da kriegte 
der Löwe eine solche Angst, daß er immer, immer zulief, bis an das 
Stadttor, wo Witzenspitzel ein Messer herauszog und hinten den 
Strick abschnitt, so daß der Löwe, der im besten Ziehen war, auf 
einmal ausfuhr und so mit dem Kopf wider das Tor rannte, daß er 
tot an die Erde fiel. Die andern Tiere, welche Witzenspitzel an die 
Bettstelle des Riesen gebunden hatte, konnten diese nicht zum Tor 
hinausbringen, weil sie zu breit war, und zerrten die Bettlade so in 
der Stube herum, daß Labelang und Dickedull herausfielen und aus 
großem Zorn den Wolf und den Bären und den Hund totschlugen, 
welche doch gar nichts dafür konnten393. 
 
Questi estratti dimostrano la notevole evoluzione stilistica di Brentano 
rispetto alle prime composizioni, testimoniando dunque che la tecnica delle 
annessioni ha inevitabilmente una conseguenza anche sul piano 
prettamente poetologico.  
Le scene che vengono aggiunte al testo di base posseggono una ricchezza 
descrittiva prima del tutto assente nei Märchen di Brentano: basti 
confrontare il modo in cui lo scrittore presenta la fuga di Witzenspitzel con 
la slitta trainata dal leone e l‟ucciside di Dickedull per mano dello stesso 
servo. Quelli presentati sono due modi narrativi completamente differenti e 
opposti, che appartengono a due fasi produttive molto divergenti. La nuova 
fiaba di Brentano ama la digressione, e traduce questo amore nella presenza 
di scene che hanno, come nel caso di Witzenspitzel, un peso narrativo quasi 
più ampio dell‟episodio centrale. L‟azione che dovrebbe mandare avanti la 
narrazione tende piuttosto ad arretrare di fronte ad un ampio apparto 
descrittivo, a tal punto ricco di particolari che il lettore si perde in questo 
continuo inanellarsi di immagini, e sembra venir meno una precisa 
direzione vettoriale della trama. La fiaba di Brentano si trasforma in un 
insieme di tableaux in successione che distraggono il lettore dai nodi 
fondamentali dell‟azione presentandogli piuttosto pagine ricche di 
contenuti figurativi, in cui le scene diventano esempi di perfette miniature.  
Questa tensione descrittiva e questo continuo accrescere di situazioni porta 
come necessaria conseguenza un‟ulteriore complicazione della struttura 
frastica, che pur conservando la scorrevolezza e la musicalità dei primi testi, 
si costruisce attraverso un complicato incastro di proposizioni secondarie, 
subordinate alla principale tramite congiunzioni temporali, causali, relative. 
Le proposizioni si incalzano con un ritmo decisamente più vorticoso, ma il 
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lettore conserva la costante impressione di trovarsi di fronte ad un testo 
semplice e lineare, grazie alla potenza delle immagini evocate che catturano 







Anche in Liebseelchen si nota la presenza di numerose annessioni, che hanno 
nel contesto in cui vengono proposte dall‟autore dei valori differenti.  
In alcuni casi si tratta ad esempio di annessioni tematiche, che, come si è 
visto accuratamente per il Witzenspitzel, inseriscono all‟interno della diegesi 
delle scene nuove che arricchiscono il contesto narrativo. La protagonista di 
Brentano, ad esempio, a differenza di Zafira o Zosa nelle versioni 
dell‟Anonimo e di Basile, possiede un cavallo con cui va alla ricerca della 
tomba del principe:  
 
Sie machte sich ein Bündel Kleider zusammen, (…) schlich sich in 
den Stall, packte das Bündelchen auf ihr kleines weißes Pferdchen, 
setzte sich darauf und ritt hinten durch den Schloßgarten zur Stadt 
hinaus. Kein Mensch bemerkte sie, denn alle Dienerschaft des 
Schlosses lief in der Stadt herum, die Beleuchtung zu sehen394. 
 
Questo particolare, che sembra secondario, è in realtà importante poiché al 
cavallo vengono associati tutta una serie di episodi incastrati dall‟autore 
nella trama. È lui ad esempio che conduce la povera Liebseelchen alla 
tomba del principe: 
 
Schon war der Himmel weiß gegen Morgen, die Hasen gingen 
schon in die Kohlfelder nach ihrem Morgenbrot; Hähne krähten in 
der Ferne, und die Haare Liebseelchens und die Mähne ihres 
Schimmelchens waren naß vom Morgentau. Da ging der Schimmel 
einen sehr langsamen Schritt, und Liebseelchen matt und müde 
nickte mit dem Kopfe und schlief ein und wußte nichts mehr von 
sich; aber der Schimmel ging seinen leisen Schritt fort, und fraß hie 
und da ein bißchen Gras, das am Rande der Gartenfelder stand, 
durch welche bereits der Weg ging. Auf einmal stand der Schimmel 
still. Wasser spritzte Liebseelchen ins Gesicht; sie wachte auf, rieb 
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sich die Augen; da sah sie, daß ihr Roß aus dem Becken eines 
Springbrunnens trank, dessen Strahl sie benetzt hatte. Dieser 
Springbrunnen stand auf einem großen freien Platz, an der einen 
Seite eines marmorsteinernen Grabmals, auf welchem ein 
geharnischter Ritter mit gefalteten Händen lag, und zur andern Seite 
des Grabmales sprang noch ein Springbrunnen; auf dem Grabmale 
aber sang eine Schwalbe ihr Morgenlied395. 
 
Il cavallo aiuta poi Liebseelchen anche a riempire il vaso con le sue lacrime: 
 
Da kam das Pferdchen zu ihr herangelaufen und schaute sie an, und 
da es seine liebe Prinzessin so blaß und so verweint sah ward es gar 
betrübt, und es flossen dem treuen Tier auch große Tränen aus den 
Augen und in das Gefäß nieder, so daß in wenig Minuten der Krug 
bis auf einen Finger breit voll war396. 
 
Il cavallo bianco di Liebseelchen, prefigurazione del bene e della purezza, 
scappa all‟arrivo della schiava mora, che diventa nella fiaba di Brentano il 
suo personaggio complementare perché è nera e meschina; è l‟animale che 
risveglia Liebseelchen dal suo sonno profondo, che la consola per la perdita 
del principe, e che la riconduce in città. Questa annessione ha un valore 
piuttosto importante in Brentano, poiché testimonia l‟importanza che le 
figure degli animali posseggono in tutte le sue fiabe, diventando in qualche 
maniera un indizio testuale particolarmente caratteristico dello scrittore. 
Questi animali hanno nei Märchen di Brentano varie funzioni come si è 
visto, possono interagire concretamente all‟interno della narrazione397, 
oppure essere anche e solo il contorno pittorico di una scena398. 
 
Un diverso caso di annessione viene offerto invece dalle varie scene in cui 
Brentano presenta la relazione del Re con la figlia. In Basile questo rapporto 
viene caratterizzato principalmente dalla preoccupazione del sovrano per la 
propria figlia sempre triste e dai suoi tentativi di farla ridere che hanno un 
esito positivo solo grazie alla vecchia che cade a terra scivolando sull‟olio. 
Brentano parte da questa relazione appena accennata nella sua fonte, e 
realizza tutta una serie di scene che vengono annesse alla trama principale e 
                                                             
395 C. B. 1972: 115. 
396 C. B. 1972: 116. 
397 Sul ruolo degli animali in Brentano cfr. B. Tecchi 1959. 
398
 Si veda ad esempio la scena descritta alla fine della fiaba di Liebseelchen, dove Rußika viene 
descritta in mezzo a vari animaletti, tutti pronti ad ascoltare fiabe. 
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che hanno come obiettivo quello di studiare il rapporto tra queste figure, o 
meglio, di realizzare un approfondimento psicologico dei vari personaggi. È 
in modo particolare la figura del re a subire continue modulazioni: all‟inizio 
viene messo in evidenza l‟amore smisurato per la figlia, che chiama 
Liebseelchen, “piccola anima adorata”, proprio perché “er sie sehr liebte”. 
Nelle varie scene dialogiche e narrative in cui i due personaggi vengono 
messi a confronto, tuttavia, la figura del re viene caratterizzata con 
particolari psicologici differenti: in questo modo la varie annessioni sono 
una sorta di potenziamento di quello che precedentemente erano i soliloqui. 
Ogni scena mette in evidenza un lato psicologico preciso, così l‟incontro di 
Liebseelchen con il padre durante il giorno di capodanno serve a 
sottolineare il profondo dolore del re nel vedere la figlia triste; lo stesso re lo 
troviamo poi esultante più avanti, quando alla prima risata della figlia 
decide di dare una festa in tutto il regno; poi di nuovo lo troviamo 
preoccupato per la sorte della ragazza dopo il maleficio della strega, e allo 
stesso tempo consolatore. In sostanza, la figura del padre vive tutta una 
modulazione di sentimenti che lo rendono veramente reale e concreto. È in 
questa capacità dei personaggi di pensare, di interagire con gli altri, di 
cambiare la loro idea o di provare vari sentimenti che deve essere vista 
l‟attitudine di Brentano di conferire ai suoi personaggi uno spessore.  
 
Altri generi di annessione possono essere usati da Brentano per inserire 
nella narrazione dei passi con particolari toni narrativi. L‟esempio più 
eclatante in questo contesto viene dato dalle varie scene che compongono il 
tema antifrancese. Lo scrittore realizza infatti una vera e propria satira di 
costume contro la Francia, realizzata attraverso la messa in ridicolo dalla 
figura di Madame Zephise, una donna cerimoniosa e piena di sé, che viene 
messa in ridicolo sotto vari aspetti. Non solo ci viene presentata come 
precettrice che insegna a tutte le principessa del regno “Ihre verdrehte und 
verzwickte Sitten”399, ma veste anche degli abiti che la fanno sembrare una 
bandiera francese, e recita noiosi versi scontati: 
 
(Sie) begann einen langen französischen Neujahrswunsch mit den 
affektiertesten Stellungen von dem Tragstuhl herab zu deklamieren, 
wo immer das erste Wort “amour“, das zweite “plaisir“, das dritte “le 
cœur“, das vierte “souvenir“, das fünfte “bonheur“, das sechste 
“douceur“ war, und als sie recht in die Furie der Begeisterung kam, 
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trat die alte Zieräffin auf den Sitz des Tragstuhls und machte eine 
Stellung, als ob sie fliegen wollte, und sagte: 
 
Ce sont les vœux que tracent 
Les Amours et les Graces 
Avec le griffle de l'histoire 
Dans le marbre de la mémoire: 
Acceptez, princesse, les offrandes 






Con la figura di questa donna Brentano denuncia non soltanto la moda 
francese che stava dilagando a quel tempo, intesa come contaminazione dei 
costumi in vari settori, dal vestiario alla letteratura; ma mette in discussione 
tutto il valore ideologico della cultura francese in Germania, attraverso il 
gesto simbolico della marchesa che cade rovinosamente a terra e 
provocando con questa caduta la prima fragorosa risata di Liebseelchen.  
Questo genere di annessione, meriterebbe un discorso più approfondito, 
poiché con il tempo Brentano estende la sua satira anche al militarismo, agli 
ebrei, agli insegnanti, diventando dunque un elemento molto tipico della 
sua prosa. In modo particolare, la satira antifrancese viene inserita nel 
tessuto narrativo con buona probabilità dopo il 1815, al momento dunque di 
una eventuale terza revisione della fiaba, periodo in cui anche in altri testi si 







Un ulteriore contributo al tema antifrancese si ritrova anche nel Dilldapp, 
dove Brentano inserisce tutta una serie di episodi strettamente collegati fra 
loro e ben distribuiti nel corso della trama. Il Märchen si ambienta “im 
deutschen Lande”, dove si era stanziato un invasore francese che si era 
impossessato di quei territori di cui progressivamente stava distruggendo 
anche le basi economiche e culturali. Questa corrosione dei costumi viene 
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simboleggiata ad esempio attraverso la moda dei vestiti alla francese che 
stava dilagando in tutta la nazione e che aveva ridotto una povera sarta 
come Frau Schlender alla rovina, poiché tutti i suoi abiti erano diventati 
improvvisamente “aus der Mode”. Un discorso analogo si può fare anche 
per i nomi dei protagonisti, non a caso infatti le sorelle di Dilldapp si 
chiamano Andrienne, Saloppe e Kontusche. Si tratta quindi di un duplice 
decadimento culturale ed economico, che porta molte famiglie al lastrico, 
obbligando ad esempio le tre ragazze ad abbandonare la casa della madre 
per trovarsi un nuovo lavoro: 
 
“Wer Kuckuck hat euch denn nur so außer Nahrung gebracht?“ 
sagte Dilldapp. “Wer anders“, erwiderte Kontusche, “als die fatalen 
Franzosen, die bei uns regieren, und welche eigentlich uns selbst vor 
langen Jahren dahin gebracht haben; weil sie aber alle Augenblicke 
was Neues wollen, haben sie jetzt andere Personen in Schwung 
gebracht. Da wirst du bei uns jetzt eine Mademoiselle Chemisegrec, 
eine Mademoiselle Tunika, eine Mademoiselle Pelerine, Amazone, 
Hortense u.dgl. sehen“401. 
 
Dice Kontusche al fratello, quando era ormai diventata una cameriera nella 
cucina dell‟oste, e quando oramai aveva perso qualunque contatto con le 
sorelle Adrienne e Saloppe, arruolate in una compagnia di commedianti. La 
critica qui si gioca su toni forse meno comici di quanto non si trovino in 
Liebseelchen, ma ugualmente drammatici e soprattutto molto più calati nel 
contesto reale: l‟annessione ha qui quasi il tono della critica pamphlettistica, 
e ha il compito di farsi portavoce della Weltanschauung di Brentano. La 
fiaba, dunque, ottiene in questa ultima fase anche un ulteriore compito, 
quello di diventare mezzo per il poeta per esprimere la sua visione del reale. 
Nonostante le premesse, la fiaba si chiude tuttavia con uno spiraglio 
positivo, e i toni della satira di costume ritornano anche in questo caso. Nel 
finale, infatti, Dilldapp diventa una sorta di eroe nazionale, che ribattezza le 
tre sorelle con nomi tedeschi, dà loro nuovi abiti, e a suon di mazzate, come 
fosse la riproposizione di una scena della commedia classica, caccia 





                                                             






Un discorso a parte merita invece Rosenblättchen. Se infatti la seconda parte 
della fiaba può dirsi una sorta di riscrittura pilotata della fiaba di Basile, di 
cui ripete fedelmente la diegesi e lo stile (da qui l‟inserimento nel gruppo di 
fiabe nate da una relazione di primo grado con la fonte), la prima parte deve 
essere considerata come un esempio di quanto la fantasia di Brentano possa 
lavorare sul testo, espandendo oltremodo ogni possibile tema e andando 
ben al di là di quanto si trova nel suo modello, La Schiavotella (II,8). Per 
comprendere esattamente l‟operazione svolta da Brentano con questa fiaba, 
occorre partire dal testo di Basile. A proposito della storia di Lisa, si legge: 
 
Era na vota lo barone de Serva Scura, che aveva na sore zita, la quale 
sempre ieva coll‟autre giuvane de l‟età soia a sautariare per no 
giardino; e trovanno, fra l‟autre, na bella rosa spampanata, facettero 
„nguaggio che chi la sautasse netta senza toccarele na fronna 
guadagnasse no tanto. E, sautannoce na mano de femmene 
cavallune pe coppa, tutte ce morravano e nesciuno la scarvaccava 
netta; ma, toccanno a Lilla, che era la sore de lo barone, pigliate no 
poco de vantaggioarreto dette na tale corzeta che sautaie de pesole 
pe coppa la rosa, ma facennone cadere na fronna, fu cossì accorta e 
destra che, pigliannola fra lumme e lustro da terra, se la gliottette, 
guadagnanno lo „gnuaggio. Ma non passaro tre iuorne che se 
sentette prena, de la quale cosa appe a morire de dolore, sapenno 
cierto de n‟avere fatto „mbruoglie né vescazzie, né le poteva cadere 
„n mente comme le fosse „ntorzata la panza. Per la quale cosa corze a 
certe fate amiche soie, le quale le dissero che non dobetasse, ca era 
stata la fronna de rosa che s‟aveva gliottuta. Lilla sentuto chesto, 
attese a nasconnere quanto potte la panza e, venuta l‟ora de 
scarrecare lo pisemo, figliaie secretamente na bella fegliola, a la 
quale puosto numme Lisa, mannaie a le fate, la quale ognuno dette 
na fatazione soia; ma l‟utema de chelle, volenno correre a vedere sta 
peccerella, sbotatose desastrosamente lo pede, pe lo dolore la 
iastemmaie che a li sette anne pettenannole la mamma se le 
scordasse lo pettene drinto a li capille „mpizzato a la capo, de la 
quale cosa moresse402. 
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Così come avviene in Basile, anche Brentano dedica la prima parte del suo 
Märchen agli avvenimenti che precedono la nascita della protagonista; la 
storia si concentra su Rosalina, una giovane e bella ragazza che amava 
passare il suo tempo con le amiche per curare le sue rose e pettinarsi i 
capelli. Un giorno il fratello, il Duca di Rosmittal, le propone di sposare un 
suo amico che aveva particolarmente a cuore, il principe Immerundewig, 
ma la ragazza, che non aveva alcuna intenzione di sposare quell‟uomo, 
dichiara che lo avrebbe fatto solo quando una rosa si fosse unita ad una 
zucca. Immerundewig, non sapendo come fare a risolvere la questione, si 
rivolge alla maga Nimmermehr, che sotto le vesti di una vecchietta si 
presenta nel giardino di Rosalina, e le offre una rarissima pianta di rosa 
tenuta dentro una zucca da aggiungere alla sua collezione. In cambio 
Rosalina avrebbe dovuto dare ogni mese una festa in cui per gioco tutti 
dovevano saltare un cespuglio di rose: il primo che avesse fatto cadere un 
petalo, sarebbe stato punito con un colpo di ramo di rosa sulle mani e tutti 
avrebbero dovuto cantare una filastrocca. La ragazza accetta, e la vecchia 
per sancire il patto spezza la zucca a metà, e con un cucchiaio di legno offre 
a Rosalina da mangiare il cuore della zucca. Durante la prima festa, sia il 
principe Immerundewig che Rosalina fanno cadere un petalo, ma la ragazza 
lo nasconde rapidamente mangiandolo. La festa prosegue bene, e al 
momento del brindisi la vecchia annuncia il matrimonio di Rosalina con il 
principe, visto che la zucca e la rosa si erano unite nel ventre di Rosalina. La 
ragazza in quel momento comprende il suo errore e colta dalla sorpresa 
cade a terra svenuta. Da quella notte i suoi sonni sono agitati e pieni di 
incubi, e per nove mesi continuano fino a che non partorisce una splendida 
bambina che chiama Rosenblättchen. Un giorno mentre Rosalina era nella 
stanza a pettinare la figlia va a farle visita la vecchia maga. Rosalina non si 
cura dell‟ospite e la fa aspettare per sette quarti d‟ora. La maga, stanca e 
                                                                                                                                                                          
sbattevano e nessuna riusciva a scavalcarla di netto; ma toccando a Lilla, che era la sorella del 
Barone, partita un poco da lontano prese una tale rincorsa che saltò la rosa, ma ne fece cadere un 
petalo e tuttavia fu così accorta e abile che, alzandolo in un attimo da terra, lo ingoiò e vinse la 
scommessa. Ma non passarono tre giorni che si sentì gravida e per questo stava per morire di 
dolore, sapendo con certezza di non aver combinato pasticci o porcherie e non riusciva a capire 
perché le si andasse ingrossando la pancia. Per questo corse da certe fate amiche sue, che le 
dissero di non aver paura, perché la causa era il petalo di rosa che aveva inghiottito. Lilla per 
quanto ebbe sentito questo, cercò di nascondere per quel che poteva la pancia, e venuta l’ora di 
scaricare il peso, figliò in segreto una bella bambina e le diede nome Lisa, e la mandò dalle fate 
ognuna delle quali le diede la sua fatagione; ma l’ultima di loro, mentre correva a vedere la 
bambina, storse malamente il piede e per il dolore le lanciò una maledizione: che a sette anni, 
mentre la mamma la pettinava, si dimenticasse il pettine tra i capelli, infilzato nella testa e di 
questo morisse.” Trad. M. Rak 1986: 399-401. 
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umiliata lancia allora la maledizione: per sette anni Rosalina avrebbe 
pettinato Rosenblättchen e poi la bimba sarebbe morta uccisa dallo stesso 
pettine. Rosalina non bada alla maledizione che però si compie sette anni 
più tardi. 
 
Come si può già notare a livello diegetico, il Pentamerone ha fornito a 
Brentano solamente una base tematica su cui lo scrittore opera vere e 
proprie annessioni. Come si è già notato nel caso di Witzenspitzel e 
Liebseelchen, si tratta per lo più di inserti tematici che servono ad arricchire la 
diegesi iniziale attraverso tutta una serie di episodi secondari ricchi di 
particolari descrittivi e dialogici.  
L‟esempio sicuramente più eclatante viene offerto da una serie di scene che 
sviluppano il tema della zucca, gestito tutto in termini simbolici. Partendo 
da una condizione imposta da Rosalina al matrimonio – 
 
Ich erkläre, daß ich mich ebensowenig als ein Rosenstock mit einem 
Kürbis mit dem Prinzen Immerundewig vermählen werde403 - 
 
Brentano trasforma l‟evento prodigioso ma fine a se stesso di Basile in una 
metafora della inseminazione. La maga offre alla ragazza con un mestolo di 
legno il cuore di una zucca, ovvero, dei “semi”, che uniti al “petalo” di rosa 
permettono la fecondazione di Rosalina e quindi anche la nascita di 
Rosenblättchen. 
Un discorso analogo può essere fatto anche per l‟episodio della (finta) morte 
di Rosenblättchen. A differenza di quanto si legge in Basile, Brentano 
racconta una storia di sua invenzione in cui si racconta di pettini stregati e 
forbici invisibili che portano al compimento della tragica maledizione 
scagliata sette anni prima dalla vecchia404. 
 
 
Un elemento stilistico molto importante che si riscontra nelle annessioni di 
terzo grado del Rosenblättchen, così come in quelle di tutti gli altri Märchen 
di Brentano, è la presenza nel testo di numerosi passi lirici. Questi Lieder 
                                                             
403 C. B. 1972: 145. 
404 Da notare che Brentano rispetto a Basile tematizza anche le isotopie dei capelli e del pettine che 
ritornano in numerosi punti del testo. All’inizio si dice che Rosalina aveva splendidi capelli di cui le 
piaceva prendersi cura, e una serie di aiutanti le mettevano dei pettini sulla testa per acconciarla; 
una ciocca dei suoi ricci sfiora la rosa durante la festa del “Rosensprung” causando la caduta del 




che si inseriscono nella narrazione hanno il compito di aggiungere un 
elemento di cantabilità ad una pagina narrativa già caratterizzata da una 
forte musicalità405. Si prenda come esempio un estratto dal Myrtefräulein: 
Die Myrte säuselte, und das Myrtenfräulein saß zu seinen Füßen und 
erzählte ihm so schöne Sachen, daß er nicht genug zuhören konnte, 
und als er sie wieder bat, Licht anzünden zu dürfen, sang sie ihm 
wieder ein Liedchen: 
Säusle, liebe Myrte! 
Und träum im Sternenschein, 
Die Turteltaube girrte 
Auch ihre Brust schon ein. 
Still ziehn die Wolkenschafe 
Zum Born des Lichtes hin, 
Schlaf, mein Freund, o schlafe, 
Bis ich wieder bei dir bin406. 
Si noti la profonda musicalità dei versi, resa tale dalla presenza della rima 
incrociata che crea legami logico-sintattici e sonori tra le parole; a questa 
devono essere aggiunti gli effetti sonori anche della prosa, dati dalla 
sequenza allitterante di parole in cui predomina il suono della consonante 
“s”, che sembrano ripetere il sussurrio, il “säuseln”, che ci viene descritto. 
Talvolta la sonorità della prosa viene resa anche con la ripetizione quasi 
ossessiva delle parole simili o uguali in un breve spazio narrativo. Si prenda 
ad esempio la parte iniziale del Rosenblättchen dove si parla della passione 
di Rosalina di pettinarsi i suoi capelli: 
 
außerdem hatte sie noch eine andere Leidenschaft, und das war, ihre 
schönen Haare immer zu flechten und zu kämmen, und sie hatte zu 
diesem Zweck eine Menge Kammerfräulein, welche eigentlich 
Kammfräulein hießen und goldene Kämme anhängen hatten. Ihre 
ganze Beschäftigung war, sich kämmen zu lassen und dann mit den 
Kammfräulein im Garten herumzuspringen, bis ihre Haare wieder in 
Unordnung waren und sie sich von neuem kämmen ließ407. 
 
dove si nota il ripetersi delle parole kämmen/ kammer che producono una 
ben marcata sonorità grazie al reiterarsi del suono “k”. In questo caso si 
                                                             
405 Già R. Benz parlava per Brentano di un “musikalischer Stil” della sua pagina narrativa. Cfr. R. 
Benz 1908: 176. 
406
 C. B. 1972: 129-130.  
407 C. B. 1972: 145. 
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tratta di un vero e proprio fenomeno di assonanza, individuato tra parole 
completamente diverse dal punto di vista del significante, ma simili da 
quello sonoro: le corrispondenze tra queste parole non si attivano dunque 
più a livello logico, ma a quello irrazionale della musicalità.  
Non mancano infine in Brentano le onomatopee, che tentano di riprodurre i 
suoni attraverso le parole. Si prenda come esempio i nomi dei figli di 
Klopfstock, che non solo rappresentano il mestiere per cui sono chiamati 
(nomen est homen!) ma anche sonoricamente sembrano riprodurre gli 
elementi con cui hanno più a che fare, così il nome Piffpaff, grazie al suono 
ripetuto della consonante “f” sembra riprodurre il rumore dell‟aria che si 
fende al passaggio della sua freccia, Pitschpatsch quello dello sciabordio 
dell‟acqua, Trilltrall il trillo degli uccelli. 
Questa attenzione di Brentano per la singola parola si fa sempre più 
evidente nelle opere mature, dove lo scrittore gioca ad esempio con i 
significati primari e metaforici delle parole, inventandosi ad esempio nuove 
etimologie o attribuendo ai propri personaggi nomi alquanto strani che 
hanno dei significati nascosti: l‟atteggiamento generale nei confronti della 
lingua è dunque quello di uno Spiel, di un divertimento, grazie a cui si 
possono ottenere vari effetti di Witz. 
 
Le riflessioni critiche condotte fino a questo punto non devono rimanere 
legate ai soli Märchen cui si è fatto riferimento, ma possono e devono essere 
estese anche a tutti gli altri. I restanti Kleine Italienische Märchen scritti tra il 
1813 e il 1816 e, in modo ancora più ampio, i Große Italienische Märchen 
seguono tutti la legge dell‟annessione e devono dunque essere intesi come 
un insieme di motivi che si incastrano tra di loro secondo la volontà dello 
scrittore: la fiaba è dunque un‟opera aperta che si costruisce per blocchi 
tematici, ciascuno con una propria individualità formale e stilistica, 
ciascuno con una propria derivazione. È in questo complesso sistema di 
parti che si relazionano fra di loro che prende forma il Märchen dell‟ultimo 
Brentano, dove Basile perde il posto prioritario che aveva avuto in tutte le 
precedenti versioni, per lasciarlo al vero grande demiurgo del testo, 




















Questo studio ha avuto come scopo quello di indagare i caratteri della 
narrativa fiabesca elaborata da Clemens Brentano, con esclusivo riferimento 
alla sua raccolta degli Italienische Märchen; scendendo ancora più nello 
specifico, l‟oggetto della nostra analisi è stato il legame esistente fra 
quest‟opera e la sua fonte, Lo Cunto de li Cunti di Giambattista Basile, 
intuibile sin da una prima lettura dei testi brentaniani. L‟evidenza di uno 
stretto rapporto tra Brentano e Basile è stata per certi versi causa di una 
lacuna interpretativa che ha riguardato principalmente la natura di questa 
interrelazione, la sua “Wesensschau”, fatto che ci ha indotti ad indagare 
come effettivamente Brentano abbia lavorato con la sua fonte, che cosa 
abbia ricavato da essa, quali siano stati i concreti risultati di questo suo 
lavoro.  
 
Questa analisi che ci si è proposti doveva necessariamente fare i conti con la 
storia della ricezione del Cunto in Germania, visto soprattutto il fatto che 
Brentano non era certo l‟unico autore tedesco ad essersi relazionato a Basile. 
Il Pentamerone, in effetti, ha avuto una eco straordinaria in tutta Europa, e 
questo merito l‟ha ottenuto per aver saputo offrire ai posteri il primo 
modello di racconto fiabesco su cui molti autori di diverse Nazioni hanno 
basato la loro produzione fiabistica. Partendo allora da questa costatazione, 
e sottraendoci a qualsiasi intento enciclopedico, abbiamo proposto una 
rassegna di alcuni autori per delineare a grandi tratti la storia della fortuna 
del Cunto nella letteratura tedesca e quindi comprendere meglio la 
posizione di Brentano all‟interno di questo panorama culturale. L‟indagine 
che si è condotta ha toccato esclusivamente i secoli XVIII e XIX e ci ha 
portato ad una duplice revisione di alcune ipotesi storico-interpretative 
presenti nella critica. Attraverso l‟analisi di trattati di letteratura fiabesca, 
enciclopedie o documenti di critica letteraria, si è evidenziato il fatto che nel 
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Settecento né Basile né la sua opera circolavano veramente in Germania. 
Tale costatazione viene confermata anche dal fatto che non esistono 
realmente testi tedeschi del XVIII secolo ispirati al Cunto di Basile, visto che 
i due racconti, che per alcuni critici hanno degli inequivocabili riferimenti al 
Pentamerone, il Pervonte oder die Wünsche di Wieland e il Die Bücher der 
Chronika der drei Schwestern di Musäus, traggono ispirazione da altre fonti. È 
dunque da collocare nel XIX secolo l‟entrata di Basile nella cultura letteraria 
tedesca, e in modo particolare la nostra ricerca ha voluto dimostrare come il 
primo ad aver letto e studiato il Pentamerone in Germania sia stato proprio 
Clemens Brentano, che apprezza da subito l‟opera di Basile e ne permette la 
diffusione presso tutti i suoi contemporanei, facendo nascere una vera e 
propria “moda di Basile” che raggiunge il suo vertice nel 1846, anno in cui 
Liebrecht pubblica la prima traduzione integrale tedesca della raccolta. 
 
Questa prima indagine di carattere demarcativo è servita ad arricchire 
l‟immagine di fondo di Brentano come lettore di Basile e ha costituito la 
base su cui ci siamo mossi per raggiungere il vero oggetto del nostro studio, 
gli Italienische Märchen. Per presentare tale raccolta di fiabe, scritte tra il 1804 
e il 1838, si è scelto di adottare il sistema di suddivisione realizzato da 
Richard Benz, secondo il quale questi Märchen si devono scindere in due 
grandi gruppi: Kleine Italienische Märchen e Große Italienische Märchen. Lo 
studio che si è portato avanti si è concentrato in particolare su alcune fiabe 
di questo primo gruppo, ed è stato condotto dal punto di vista genealogico 
e interpretativo. 
 
La storia della genesi degli Italienische Märchen si è rivelata piuttosto 
complessa e articolata, e per questo nel nostro studio si è pensato di 
individuare tre parti precise che trattano rispettivamente la nascita, 
l‟elaborazione e le edizione dei testi in questione. 
Per quanto riguarda la prima parte, per studiare la nascita di queste fiabe è 
stato necessario allargare l‟orizzonte di indagine a tutta la produzione 
brentaniana del primo quinquennio del 1800. Negli anni in cui Brentano 
lavora per il Wunderhorn, infatti, una serie di testimonianze coeve ci ha 
suggerito la presenza di progetti letterari simili, volti alla raccolta di altre 
forme semplici di letteratura, tra cui anche le fiabe. Per una questione di 
praticità abbiamo definito come Märchensammlung questo immaginario 
corpus di fiabe che avrebbe raccolto vari materiali provenienti da tradizioni 
orali e scritte, e che in effettiva altro non è che l‟insieme di tutte le fiabe 
renane e italiane realizzate dallo scrittore durante la sua vita, che 
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originariamente avrebbero dovuto far parte di un‟unica raccolta. Quando 
Brentano tra i vari autori che legge incontra il Pentamerone, questo stimola la 
sua fantasia e sulla base dei cunti realizza alcune fiabe in tedesco: è così 
dunque che nasce il primo nucleo degli Italienische Märchen. 
Il secondo obiettivo di questa storia genealogica della raccolta è stato quello 
di trattare la fase vera e propria della elaborazione di questi tredici 
Märchen; anzi tutto si è cercato di mettere ordine nel discorso delle edizioni 
che Brentano possedeva, proponendo una nostra ipotesi su quali fossero gli 
esemplari usati dallo scrittore e quando li avesse usati. Ne è emerso che 
Brentano possedeva in realtà due copie del Cunto: una in lingua italiana 
(Pentamerone 1754) e una in dialetto napoletano (Pentamerone 1749), 
subentrata alla prima durante il biennio boemo 1811/13. Dopo aver 
elaborato queste costatazioni, abbiamo ipotizzato che tale cambio di 
modello fosse collegabile ad un cambio stilistico che Brentano vive 
effettivamente in quegli anni, come testimoniato da una lettera di Arnim a 
Wilhelm Grimm. Per verificare questa ipotesi era però preventivamente 
necessario disporre cronologicamente i tredici Märchen scritti da Brentano 
in modo da distribuirli facilmente tra l‟una e l‟altra fonte. Questo è stato 
possibile grazie ad informazioni recuperate in lettere e appunti dello 
scrittore, che ci hanno anche permesso di individuare quattro periodi 
durante i quali lo scrittore compone gli Italienische Märchen, cosa ancora 
assente nella letteratura critica. 
Abbiamo concluso la storia genealogica degli Italienische Märchen con la 
ricostruzione delle vicende che riguardano la pubblicazione di queste fiabe, 
avvenuta grazie all‟opera di editori quali Johann Friedrich Böhmer, 
Schmerber, e soprattutto Guido Görres, che nel 1846 fa pubblicare presso 
Cotta Die Märchen des Clemens Brentano (1846). 
 
L‟ultimo fronte su cui il nostro studio si è mosso è quello interpretativo, ed è 
costituito dall‟analisi di queste fiabe svolta alla luce della loro fonte, per 
capire in che modo Brentano l‟avesse utilizzata e quale fosse il ruolo 
concreto che Basile aveva giocato per la creazione degli Italienische Märchen. 
L‟analisi puntuale condotta sui singoli Märchen, ci ha permesso di notare 
che ogni testo è caratterizzato da una molteplicità di strati di composizione, 
nati a seguito di vari processi di rielaborazione; Brentano parte da un nucleo 
iniziale, costruito sulla base tematica di una storia del Cunto, ed espande 
questo testo iniziale attraverso delle annessioni, dei blocchi testuali che si 
giustappongono. La fiaba diventa un nucleo magmatico in continua 
evoluzione e trasformazione, e risulta pertanto impossibile inscriverla 
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all‟interno di un unico parametro stilistico e temporale. Questi diversi 
blocchi testuali ci hanno permesso di osservare che Brentano, nel corso del 
tempo, si relaziona in modo diverso alla sua fonte, passando da fasi in cui il 
testo che scrive è vicino stilisticamente e tematicamente al modello, ad altre 
in cui della fonte non rimane che una sorta di canovaccio che determina in 
maniera generica lo svolgimento della trama: per l‟esattezza, è stato 
possibile individuare tre diversi gradi di relazione che Brentano stabilisce 
nel tempo con la sua fonte. 
 
La relazione di primo grado è osservabile solamente in tre testi e consiste in 
una dettagliata riproposizione diegetica e stilistica della fonte, che nel caso 
di Liebseelchen e Witzenspitzel è la versione italiana del Pentamerone, mentre 
per Rosenblättchen è quella napoletana. Di questo grado di relazione nelle 
suddette fiabe rimangono solamente dei lacerti testuali da cui traluce una 
fedeltà tale da poter affermare che i primi Märchen che Brentano scrive 
potevano essere tranquillamente definiti come “Cunti alla tedesca”. La fonte 
suggerisce allo scrittore l‟idea di realizzare sostanzialmente una fiaba 
popolare, con un andamento lineare che non prevedesse alcuna 
stratificazione di episodi e personaggi che non avessero né spessore fisico 
né profondità psicologica. L‟unico elemento che cambia rispetto alla fonte è 
la scelta linguistica: Brentano in sostanza non opera una traduzione, ma una 
“scrittura pilotata”, e questo per dare al testo della sua fiaba un maggiore 
senso di naturalezza e scorrevolezza.  
 
La relazione di secondo grado con la fonte è visibile in alcuni blocchi 
testuali del Witzenspitzel e del Liebseelchen, che si giustappongono al nucleo 
iniziale di primo grado, e in Dilldapp: mentre da un punto di vista diegetico 
questa relazione prevede comunque una vicinanza al contenuto tematico 
offerto dalla fonte, da un punto di vista stilistico il discorso si fa più 
complesso. Brentano da una parte si propone come “innovatore”, e studia 
una elocutio tutta personale caratterizzata da dialoghi, soliloqui, nonché un 
ampio numero di descrizioni; dall‟altra diventa invece “imitatore”, e 
riprende per le sue fiabe alcuni elementi retorici dell‟elaboratissimo 
linguaggio di Basile, come la tecnica della elencazione e la presenza di 
micro-récit di cosmognosi fiabesca. Qualche parola è stata spesa anche a 
proposito della struttura frastica, ampliate rispetto ai testi precedenti e 
costruita attraverso periodi sempre più complessi e articolati. L‟analisi di 
questi blocchi testuali ci ha permesso di individuare una legge che regola la 
scrittura di Brentano: la “espansione”. Dato un elemento presente nella 
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fonte, sia che si tratti di una marcatura stilistica, che di un qualunque 
passaggio testuale come una descrizione o un dialogo, nel momento in cui 
l‟autore decide di farlo proprio ed inserirlo nel ductus narrativo del suo 
Märchen, questo elemento della fonte subisce un processo di espansione per 
cui tutto viene accresciuto, tutto appare più esteso e ingrandito rispetto a 
come si dava nella versione originale. In sostanza, si tratta di una serie di 
aggiunte di varia natura che hanno lo scopo di introdurre nuove 
caratteristiche ad un determinato passaggio testuale. 
 
La relazione di terzo grado riguarda soprattutto il livello tematico della 
narrazione. Il racconto di Basile non rappresenta più il rigido schema entro 
cui inquadrare la diegesi del Märchen di Brentano, ma diventa una base 
tematica a cui lo scrittore annette parti concettualmente nuove rispetto alla 
fonte: si tratta per lo più di episodi secondari di vario tipo (tematico, 
psicologico, informativo ecc.) nati dalla fantasia di Brentano o rielaborati da 
temi ripresi da altre fonti letterarie, che complicano la struttura narrativa e 
ne rallentano lo svolgimento. Questa tecnica, definita per comodità come 
“annessione”, permette alla fiaba di ottenere parti stilisticamente molto 
elaborate, con strutture periodali vorticose, presenza di passi lirici e giochi 
linguistici che costituiscono le ultime acquisizioni della prosa di Brentano. 
 
Volendo dunque tirare le somme di questo lavoro, si può concludere che 
Brentano contribuisce alla fiaba romantica in un modo del tutto personale. I 
suoi Märchen devono essere considerati come un‟opera aperta, costruita per 
blocchi tematici che tendono a moltiplicarsi fra loro in una espansione 
continua; in questa maniera, ogni Märchen può sempre essere modificato e 
accresciuto attraverso continue annessioni, ogni episodio può aprire la 
strada a tutta una serie di altri racconti, e in questo senso dunque non si ha 
mai una vera e propria conclusione. La fiaba di Brentano ama la 
digressione, e traduce questo suo amore nella presenza di numerose scene 
che hanno un peso narrativo quasi più ampio dell‟episodio centrale. In 
questo modo, l‟azione che dovrebbe mandare avanti la narrazione tende 
piuttosto ad arretrare, e si ha l‟impressione che venga progressivamente 
meno la direzione vettoriale della trama. Il risultato finale è quindi quello di 
un insieme di tableaux in successione che distraggono il lettore dai nodi 
fondamentali dell‟azione.  
Osservando attentamente questo fenomeno, ci rendiamo conto che la legge 
dell‟annessione può essere considerata a sua volta come subordinata a 
quella dell‟espansione, che agisce dunque non solo a livello intradiegetico, 
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ma anche strutturale: la fiaba è un insieme di tableaux che si espandono fra 
loro, e ogni tableaux è a sua volta una forma di espansione rispetto ad 
un‟ulteriore fonte. Prendendo in prestito il linguaggio della matematica, 
possiamo dire che la fiaba di Brentano possiede una struttura frattale, è un 
testo che ripete la sua forma espansiva in tutte le scale, dalla minima unità 
narrativa fino alla massima che è data dal testo stesso, sempre inconcluso, 
sempre aperto a possibili altre annessioni. 
Concepita secondo il principio di auto similarità, la fiaba di Brentano altro 
non è che una grande operazione artificiale, in cui a dominare non è più una 
fonte, un tema, un tono letterario: tutto è subordinato all‟unico vero 
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